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PREMIÈRE PARTIE 


LA VIE—L'OEUVRE 
I. INTRODUCTION 


Un des traits dominants de l’histoire de l’art du Sud-Est européen après la 
prise de Constantinople (1453) est la fidélité de la peinture, tant la 
peinture murale que celle des icones portatives, aux principes esthétiques ainsi 
qu'aux procédés techniques de l’art médiéval tel qu'il était exercé dans ces 
régions, au moins jusqu'à la fin du XVIITe siècle. A la suite de cette constatation 
de base, sur laquelle aucune objection n’a jamais été exprimée, on a le droit 
de parler d’une certaine unité dans l’art, qui dépasse les frontières nationales 
à l’intérieur de cette partie de l'Europe. L'expansion d’une sorte de ‘“koinè”’, 
d'un langage artistique commun, est due à plusieurs raisons. D'abord, les 
peuples de cette région sont les héritiers, à divers degrés, de l’immense fond 
commun de la civilisation byzantine, ce qui constitue une condition sine qua 
non; de plus, ces peuples sont orthodoxes et, par conséquence, liés à certains 
principes esthétiques comme à des vérités dogmatiques. En outre, la prédo- 
minance tant spirituelle que politique de l’Eglise orthodoxe, avec à sa tête le 
patriarcat grec de Constantinople, s'impose. Par le truchement des prélats en 
tête des églises locales, l'Eglise devient un facteur important pour l'unité de 
leur vie religieuse, qui s’exprimait, en partie, par le moyen de la peinture 
religieuse. Un autre facteur important d'unité est le Mont-Athos en tant que 
foyer religieux et culturel, qui, par son immense prestige dans le monde 
orthodoxe, a contribué d’une manière décisive à la diffusion—entre autres — 
d’un certain genre de peinture d’après lequel avaient été décorées ses églises, 
ses chapelles et ses réfectoires!. Il serait donc d’un intérêt plus général de 
préciser les aspects de cette peinture, qui est loin d’être uniforme, et de désigner 
les personnalités artistiques qui ont contribué à la formation de cet art, qui 
ont su lui donner sa forme et son esprit, établir ses procédés techniques, 
développer son iconographie. Ce sont les peintres venus de l’île de Crète qui, 
les premiers, ont su répondre par leur œuvre aux aspirations artistiques ainsi 
qu'aux conceptions théologiques du monde orthodoxe de l’époque, de telle 
sorte que leur œuvre s'élève au niveau d’un art canonique qui sert de modèle 
pour les temps qui suivront. 


* Sur l’art grec de cette période, v. surtout A. Xyngopoulos, Zxeblaoux ioropias tñs Spnokeurikis Loo- 
Ypapikfs HeTX Thv "AAwoiv (Athènes, 1957). V. aussi M. Chatzidakis, ‘‘Contribution à l’étude de la 
peinture post-byzantine’”, dans 1453-1953. Le cing-centième anniversaire de la prise de Constantinople 
(= L’Hellénisme contemporain, fascicule hors série) (Athènes, 1953); Communauté et diversité de l’art 
des pays balkaniques. Rapport pour la séance plénière du 1er Congrès International des Etudes 
Balkaniques et Sud-Est Européennes (Sofia, 1966) (— Etudes historiques, 3), par M. Chatzidakis 
(Grèce), Sr. Petkovié (Yougoslavie), V. Vatäsianu (Roumanie), T. Popa (Albanie) et A. Boëkov (Bul- 
garie). Voir À. Grabar, L'art du Moyen Age en Europe orientale (Paris, 1968), p. 87-97; St. Runciman, 
The Great Church in Captivity. À Study of the Patriarchate of Constantinople (Londres, 1968). 
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Nous tâcherons, dans cet exposé, de déterminer la personne et l’œuvre du 
personnage principal de ce groupe crétois, de discerner certains traits particu- 
liers de son art, enfin, et surtout, de nous mettre en contact avec son œuvre. 

C’est le moine Théophane de Crète qui fait figure de chef de cette école’. Son 
nom est resté dans la tradition orale et écrite du Mont-Athos. Les “Guides de 
la peinture” se refèrent souvent à son art, et son nom y est le seul nom d'artiste 
cité à côté de celui de Pansélinosÿ, qui symbolisait pendant des siècles le grand 
maître en peinture. 

Le peintre Théophane est un personnage autour duquel se sont accumulées, 
à côté de sa légende populaire, qui était exacte et authentique, un bon nombre 
d'erreurs d’origine érudite. Tout renseignement d'archives faisant défaut, on 
était obligé de recourir aux seules indications épigraphiques et autres, qui étaient 
fort maigres (cinq en tout) et qui, en plus, donnaient lieu à des incertitudes et à 
des confusions (App., nos. 1-3, 8 et 18). Dans l’une il était nommé Théophane 
Strélitzas, dans l’autre Théophane Bathas, dans une troisième Théophane le 
moine, D'autre part, on avait lu aussi le surnom Bathichas (MraSñyas) (App., no. 
18). Un peintre du nom de Théophane avait travaillé au katholikon du couvent de 
Xénophon en 1563. Etait-ce le même peintre ? Enfin, combien de personnages 
étaient-ils cachés sous ces vocables? En plus, Théophane devait avoir des 
enfants, devenus peintres eux aussi. Mais combien étaient-ils? Un ou deux? 
Par une heureuse coïncidence, récemment (1963) on a publié de nombreuses 
notices concernant notre peintre, provenant d’un codex de Lavra au Mont- 
Athosf, et, presque simultanément, des informations importantes provenant 
des livres d’un notaire de Candie, conservés aux Archives de Venise’. Cette 
double source de renseignements positifs peut éclaircir certains points de la 
vie et de la personnalité du peintre et de ses fils—qui sont, en effet, deux. 
Résumons les résultats qui découlent du rapprochement des nouveaux éléments 
des archives avec les données épigraphiques, que l’on doit maintenant regarder 
Sous un Jour nouveau. 


3 Sur Théophane, v. les nombreuses remarques, toujours valables, de G. Millet, Recherches sur 
l'iconographie de l'Evangile, 2e éd. (Paris, 1960), passim; Xyngopoulos, Zyeblaoua, p. 94-113. Son 
œuvre, surtout dans G. Millet, Monuments de l’Athos, t. I (Paris, 1927), pl. 116-151 et 166-168. 
Voir aussi À. Embiricos, L'école crétoise, dernière phase de la peinture byzantine (Paris, 1967), p. 86ets.; 
K. Kalokyris, "ASws (Athènes, 1963), pl. I, III, 1-2, 8A, 9 A, 10-30 et p. 325-330 (résumé en anglais). 

$ Ed. À. Papadopoulos-Kérameus, ‘Epunvela Tñs Loypapikñs Téxuns Aiovuoiou To ëk Douprà& (Saint- 
Pétersbourg, 1909), p. 237, 246. Dans une Herméneia inédite du Musée Benaki (no. 35) il y a un 
paragraphe sur ‘les mesures des Crétois”’. Une autre Herméneia citée dans Millet, Recherches, p. 657, 
appartenant au monastère russe du Mont-Athos, cite les deux peintres côte-à-côte: KaScs Taïs nÜüpa els 
ToÂaids Épunvelas TOÙ TTavorAtvou kal Toù Eropévous. 

4 Millet, Recherches, p. 659-660. Xyngopoulos, Zyebiooua, p. 125, note 2. 

5 Millet, Athos, pl. 187. 

$ V. App., nos. 4-7, 9, 11. Publiés dans A. Lavriotis, Tà *Ay1ov "Opos eTà Thv "OSouaukäv koTékTnoiv 
(Athènes, 1963) (—’Enernpls ‘Etorpelas Bulavriv&v Zrrou5@v, 32), p. 2, note 1. 

* Voir App., nos. 12-17. Publiés par K. Mertzios, dans Kpnrikà Xpoux&, 15-16 (1961-1962), 2e partie, 
p. 228-308. Une première tentative de tirer tous les éléments biographiques possibles de ces documents 
nouveaux à été faite par M. Chatzidakis, ‘O loypépos Oeopévns ZtpeAitlas, ToëmikAnv MrraSäs, Bioypa- 
pixès ÉAeyxos (Athènes, 1963). À la famille Strélitzas ou Strilitzas appartiennent aussi deux peintres 
du XVe siècle, signalés dans des documents: Jean en 1486, et Georges en 1496; v. M. Cattapan, ‘‘Nuovi 
documenti riguardanti pittori cretesi dal 1300 al 1500””, Terrpoypéva B' Aie Svoüs KpnroAoyikoù Zuveëpi- 
ou, Xau&, 1966, t. IIT (Athènes, 1969), p. 39, nos. 105 et 106. Nous ne sommes pas en état d'établir un 
lien de parenté entre ces peintres et Théophane, ce qui ne serait pas étonnant. 
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II. ÉLÉMENTS POUR UNE BIOGRAPHIE 


Théophane Strélitzas, surnommé Bathas (MraSäs), est originaire de la ville 
de Candie (Hérakleion) en Crète. Sur la date de sa naissance on ne peut que, 
par conjecture, supposer qu'elle doit avoir eu lieu dans les quinze dernières 
années du XVe sièclef. Sa première œuvre connue, l'église du monastère de 
Saint-Nicolas Anapavsas aux Météores, est datée de 1527 (App., no. 1). A ce 
moment il est moine, mais il doit avoir déjà deux enfants d’un mariage sur 
lequel nous ne savons rien. Huit ans après, en 1535, 1l se trouve au Mont-Athos, 
au monastère de Lavra, où1lexécute la décoration du grand katholikon (App., 
nos. 2 et 3). En 1536 le ‘très honorable maître Théophane”” est installé dans le 
monastère de Lavra avec ses deux enfants (App., no. 4). Il y est signalé encore 
deux fois en 1540: en février il étend ses droits sur d’autres domaines du 
monastère de Lavra, pour la durée de sa vie (App., no. 5); en octobre il achète 
deux adelphata pour ses deux enfants et un troisième pour la personne qui 
va les “enterrer” (App., no. 6). Il en ressort qu’à ce moment, en 1540, il forme 
le dessin pour lui-même et pour ses enfants (qui doivent avoir dépassé l’un la 
treizième, l’autre la quinzième année) de mener la vie monastique au Mont- 
Athos jusqu’à la fin de leurs jours. Pourtant, après trois ans, en 1543, Théophane 
quitte le monastère de Lavra, qui doit être trop éloigné, pour s'installer avec 
ses enfants dans un kellion du même couvent, mais à Karyès, qui est le centre 
administratif de la communauté hagioritique (App., no. 7). En 1545-1546 il 
exécute, en collaboration avec son fils aîné Syméon, les peintures murales du 
katholikon du couvent de Stavronikita (App., no. 8). 

La dernière mention de Théophane dans les notes du codex de Lavra est 
celle du mois d’août de 1559, d’après laquelle le kellion de Karyès où demeurait 
“kyr Théophane le peintre” est cédé à un autre moine (App., no. 11). Il semble 
donc qu'en 1558, mais à une date très proche de la fin de cette année ou au début 
de l’année 1559, après au moins vingt-quatre années de vie athonite et à un âge 
avancé (60-75 ans), Théophane quitte la Sainte-Montagne pour rentrer dans sa 
ville natale de Candie, en Crète, et y mourir. En effet, le 24 février de l’année 1559, 
un notaire rédige son testament, et le jour même notre peintre doit avoir fermé les 
yeux, car le même notaire rédige, à la même date, l'inventaire de ses biens —deux 
documents importants mais malheureusement perdus. Ses enfants, les moines 
Syméon et Niphon-Néophyte, âgés alors de trente à quarante ans, héritent d’une 
certaine fortune en biens meubles et continuent leur carrière de peintre en se 
déplaçant continuellement (App., nos. 12-17). Nous en reparlerons. 

Par cette simple énumération des faits nous pénétrons jusqu’à un certain 
point dans les secrets de l’évolution d’une famille de moines et d’artistes, 
d’une constitution assez spéciale. Mais, en tout cas, nous sommes maintenant 
fixés sur certains points de la vie du maître Théophane et de ses deux enfants. 

Avant de passer à l’œuvre même de l’artiste, nous voudrions nous arrêter 
un moment sur la personne de Théophane, telle qu’elle apparaît maintenant à 
travers les documents, ainsi que sur son éducation. Il a l’air d’un bon père de 

8 Chatzidakis, ‘O loypépos Oropévns, p. 7-8. 
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famille qui prévoit tout, qui donne un métier à ses enfants et qui, malgré sa 
condition de moine, s'arrange pour mettre de côté une somme d'argent non 
négligeable; il est ainsi en état de prêter à l’un de ses confrères à Candie un 
ducat d’or et cinq hyperpères —en acceptant que son confrère, alors en difficultés 
pécuniaires, lui donne en hypothèque 35 poncifs et 2 litres et demi d’essence 
de térébenthine (App., nos. 14et 17), à savoir ses propres moyens de travail, qui 
sont d’une valeur dépassant de beaucoup la somme empruntée. Ce qui est assez 
étonnant, car lui même, par son testament, lègue à son notaire dix ducats comme 
récompense et soixante ducats ‘pour le salut de son âme”” (App., no. 12). 

À côté de ces traits de caractère—qui ne sont pas spécialement sympathi- 
ques—Théophane ne paraît pas particulièrement instruit. L'inscription dé- 
dicatoire de Saint-Nicolas des Météores (1527) (App., no. 1), joliment calligra- 
phiée, réflète sûrement le degré d'instruction médiocre du donateur principal 
pour la décoration de peintures, qui est le hiérodiacre Kyprianos. Les deux 
autres donateurs, l'archevêque Denys de Larissa et le hiérodiacre Nikanor, 
exarche de l'évêché de Stagai, qui avaient construit l’église, étaient morts 
depuis longtemps”. L'inscription est pleine de fautes d'orthographe, de même que 
les textes écrits sur les rouleaux tenus par les saints. L’instruction de notre 
peintre ne doit pas être meilleure, car la signature même n’est pas seulement 
d'une mauvaise orthographe, mais elle a aussi des fautes de syntaxe criantes. 
Au contraire, la dédicace de Lavra (1535), archaïsante et presque correcte, 
est due sûrement à l’athénien Néophyte, archevêque de Véria!®, qui y est aussi 
indiqué comme le mécène et figure à côté d’une autre inscription, en trimètres 
irréguliers, également archaïsante (App., nos. 2, 3). 

S1 les notions grammaticales de Théophane laissent à désirer, ses connaissan- 
ces du métier de peintre se montrent, dès sa première œuvre connue (1527), 
fort solides (fig. 1-15). Auprès de qui at-il pu apprendre son métier ? Nous ne 
pouvons répondre à cette question que d’une manière générale. D’après des 
recherches récentes dans les archives de Venise, il est certain que, dans la 
seconde partie du XVe siècle, un groupe important de peintres se trouvaient 
installés et travaillaient à Candie. La qualité de leur œuvre leur avait conféré, 
dès cette époque, une certaine renommée dans des milieux aussi bien ortho- 
doxes que catholiques, au moins comme peintres d’icones portatives. Parmi 
ces artistes, qui dépassent la cinquantaine, figurent André Ritzos, André 
Pavias, Nicolas Zafouris, Nicolas Ritzos (fils d'André), tous déjà connus par 


? Voir N. À. Bees, ‘‘Prosopographisches, Hagiologisches und Kunstgeschichtliches über den hl. 
Bessarion, Metropoliten von Larissa (f1540)”, Byzantinisch-Neugriechische Jahrbücher, 4 (1923), 
p. 377 et 395. 

Sur ce prélat nos renseignements sont pauvres et confus. Un métropolite Néophyte de Véria a 
été obligé de démissionner en 1490, d’après S. Eustratiadès, ‘loropxà uynueïx Toû "AG, “EAAnuiK&, 3 
(1930), p. 46, no. 7. La vie de Saint Denys de l’Olympe (’Ako%ouSiaæ roù éciou ... Atovuoiou . … 
[Constantinople, 1816], p. 30), nous informe que, après le refus du saint d’accepter son élection, on 
élut, à sa place, ‘“‘un Athénien qui s'appelait Néophyte, que l’on a renvoyé après quelques années” 
(ëxE1poTénoav *ASnvaiov rivé Thv kAAo1v Neôpurov, Tov ôTroïov er xpôvous ëk&Inpav). Malheureusement 
les dates de Saint Denys ne sont pas précisées. Voir S. Stamoulis, ZuuBoAñ eîs TO KaTÉAOYov Tv ÈTIOKÔTTEO 
Bepoias Kai Naoüons, ’Errernpis Mecoicwv. ’Apyeiou ’AkaSnuias ASnv&v, 12 (1962), p. 49. Un autre (?) 
Néophyte serait mentionné en 1555, ibidem. Je remercie le Directeur du Centre d'Etudes médiévales 
de l’Académie d'Athènes, M. L. Vranoussis, pour son aide amicale. 
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leur œuvre signée. Nous sommes donc en mesure actuellement d'évaluer 
l'apport de ces peintres à la formation de la peinture crétoise au XVe sièclett. 
Théophane sort donc d’un milieu qui pouvait lui donner une formation 
artistique solide, dont le trait dominant serait qu’elle reste plus ou moins 
conforme à la tradition de la grande peinture byzantine des derniers siècles. 
La décoration d’une chapelle de la Vierge, dans le petit village de Hagia- 
Paraskévi, compte parmi les rares exemples de peinture murale de l’époque, 
que nous pouvons citer sur le sol de l’île (fig. 117 et 118). Elle nous permet 
au moins d'imaginer ce qu'était l’art plus développé des régions centrales de l’île. 
De plus, ces peintures nous enseignent que l’art du portrait, dont Théophane 
donne des preuves intéressantes à Anapavsas et à Lavra (fig. 113-116), 
était déjà florissant1?. 

Pourtant, nous ne sommes pas encore en état de délimiter les étapes de la 
formation de cette école crétoise qui fait son apparition en plein développement 
avec Théophane en 1527, n1 de trouver les vrais maîtres de Théophane, car 
des chaïînons décisifs nous font actuellement défaut. 


III. ESSAI D'UN INVENTAIRE DE L'ŒUVRE 


L'œuvre de Théophane est un problème qui demande encore à être élucidé. 
En effet, pour une période d'activité d’un artiste, qui a duré au moins trente- 
trois années (1527-1559), les trois décorations d’églises qui lui sont attribuées 
avec certitude par des inscriptions, représentent un nombre trop restreint. On a 
déjà proposé d’ajouter à son œuvre deux ensembles de peintures murales au 
Mont-Athos, ceux des réfectoires de Lavra et de Stavronikita:. Nous tâcherons 
maintenant d'en augmenter la liste, sans prétendre naturellement épuiser le 
sujet, car il y a encore aussi des difficultés d’ordre pratique. Par exemple, 
au Mont-Athos même, deux grands ensembles, qui se prêteraient par leur date 
ainsi que par leur importance à une investigation de ce genre, sont presque 


complètement repeints: les églises des monastères d’Iviron et de Koutloumous. 


À. Peintures murales signées 


1. Saint-Nicolas Anapavsas aux Météores. Il s’agit d’un petit monastère, 
maintenant désert, construit sur un rocher, donc constitué d’un bâtiment uni- 
que en forme de tour (fig. 1), dans l’étage duquel deux pièces contiguës, de 
dimensions restreintes, servent de naos et de narthex. L'église est constituée 
de deux parties: a) une nef étroite voûtée, à laquelle s’ajoute une calotte appuyée 


H Voir M. Chatzidakis, “Essai sur l’école dite italo-grecque, précédé d’une note sur les rapports de 
l'art vénitien avec l’art crétois jusqu’ à 1500”, dans Venezia e il Levante fino al 1500, I Congresso 
internazionale di studi della civiltà veneziana, Istituto G. Cini, Giugno 1968, ed. À. Pertusi (Florence, 
sous presse). 

12 G. Gerola, Monumenti veneti nell’isola di Creta, t. II (Venise, 1908), p. 337, no. 43, pl. 13, 2 (en 
couleurs) : le prêtre Georges Varouchas et sa femme, donateurs de l’église. Remarques sur les peintures: 
Chatzidakis, “Contribution”, p. 12, fig. 9; Xyngopoulos, Zxeôlaoux, p. 89. Voir Kalokyris, *A@cos, pl. 7, 
(par — attribuées à une autre église). Cf. Chatzidakis, “Essai sur l’école dite italo-grecque”’, (sous 
presse). | 

8 Voir infra, notes 24 et 30. 
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sur quatre arcs qui élargissent l’espace (fig. 2, 4, 5); b) un narthex plus large que 
l’église (fig. 13-16 et 99). Leur décoration avec peintures murales est la première 
œuvre connue et signée de Théophane, datée de 1527 (App., no. 1; fig. 14); 
elle est aussi la première décoration murale exécutée dans les couvents des 
Météores, modeste de dimensions, mais inaugurant la série des grands ensembles 
du XVIe siècle. En même temps elle marque, autant que nous le sachions, la 
première apparition des artistes insulaires dans la Grèce continentalet4. 

La distribution des sujets sur la voûte du naos et les murs des deux 
parties est plus ou moins éloignée des canons établis par une pratique de 
plusieurs siècles dans les églises byzantines; on pourrait attribuer ce relâche- 
ment d’une part à l’aménagement spécial des lieux, peu conforme aux types 
d’églises communs, et, d’autre part, à un défaut d'expérience aussi bien de 
la part du prélat—dont nous avons signalé plus haut l'état médiocre d’instruc- 
tion—que de la part du jeune artiste qui donne, dans cette première œuvre, 
l'impression d’être un habile peintre d’icones plutôt qu'un artiste habitué au 
travail sur des grandes surfaces. Malgré l’exiguïté des lieux, on veut tout y 
mettre: il y a dans l’église huit grandes fêtes (Annonciation [fig. 2], Nativité 
[fig. 8], Présentation, Baptême, Jésus parmi les Docteurs, Transfiguration, 
Résurrection de Lazare [fig. 9], Entrée à Jerusalem [fig. 10]), mais seize scènes 
de la Passion et de la Résurrection: Cène, Lavement, Prière dans le Jardin 
(fig. 4), Reniement de Pierre, Anne et Caïphe, Pilate, Couronnement d’épines, 
Flagellation (fig. 11), Chemin de Croix, Crucifixion, Descente de Croix (Thrène), 
Gardes au Tombeau, Saintes Femmes au Tombeau, Descente aux Limbes 
(fig. 12), Ascension, Pentecôte. Dans l’église même on représente aussi l’Entrée 
de la Vierge au Temple et la Dormition de la Vierge (fig. 5). La calotte contient, 
outre le Pantocrator, une Divine Liturgie et des prophètes (fig. 6, 7); les quatre 
évangélistes figurent sur les pendentifs (fig. 2, 4). Dans le narthex on trouve 
de la place pour sept miracles et, en outre, la Samaritaine—en frise continue— 
ainsi que la Dormition de saint Nicolas entre plusieurs autres scènes (fig. 15). 
Le Jugement Dernier couvre tout un mur et déborde sur les murs attenants 
(fig. 14). La Dormition de saint Ephraim et la scène, plutôt rare, où Adam 
donne des noms aux bêtes (fig. 99), couvrent une des parois du narthex. 

Le résultat d’une telle abondance de thèmes, étalés sur des surfaces relative- 
ment restreintes, est que toutes les scènes, sauf un petit nombre placé sur la 
voûte de l’église et le grand Jugement Dernier du narthex, ne dépassent pas les 
dimensions d’une icone normale, et sont exécutées avec la finesse de la peinture 
de chevalet. En plus, cette abondance a amené à un genre de disposition qui 
indique un certain manque de souci non seulement pour la cohérence des 
cycles illustrés mais aussi pour l’organisation raisonnée des surfaces —qui sont, 

Ces peintures n'ont pas encore fait l’objet d’une étude particulière; v. Xyngopoulos, SyeSlaoua, 
p. 96-100. Douze belles reproductions en couleurs se trouvent dans un calendrier de la Banque Commer- 
ciale de Grèce pour l’année 1968, accompagnées d’un texte de A. Xyngopoulos. Le bâtiment et les 
peintures ont été consolidés en 1962 par le Service Archéologique (Restaurateur, M. Ph. Zachariou); 
v. Kalokyris, ’ASws, pl. 9A, 10-18 A, 19-20 A (avant restauration). Le déplacement du peintre Xénos 
Digénis, originaire de Mouchli (Péloponnèse) et venant de Crète en Etolie en 1491 pour y travailler, ne 


doit pas être mis au compte du rayonnement de la peinture crétoise. Voir M. Chatzidakis, “La datation 
d'une icone de Castoria”, AeAriov tñs Xpioriaukñs "ApxoioAoyikfs ‘Etoipelas, 4e série, 5 (1969), p. 303-307. 
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par elles-mêmes, plutôt malencontreuses, car le bâtiment doit s'adapter à la 
formation du rocher qui lui sert de support. 

2. L'œuvre majeure signée par notre peintre est la décoration du grand 
katholikon du monastère de Lavra, au Mont-Athos, éxécutée huit ans après 
Saint-Nicolas, en 1535. La grande église triconque date de la seconde moitié 
du Xe siècle. La coupole a été refaite au XVIIe siècle, après un tremblement de 
terre, et l’une des grandes chapelles cruciformes a été décorée par Frangos 
Katélanos, en 1560. Malheureusement, les peintures murales du katholikon, 
qui, d’après la dédicace (App., no. 3, 1. 3-6), doivent couvrir une couche de 
peintures plus anciennes, probablement du XIVe siècle!f, ont été elles-mêmes 
en grande partie et plusieurs fois retouchées, ce qui a déformé, par endroit, 
leur caractère original. L'église est une des plus vastes du Mont-Athos, ce qui 
permet de déployer certaines compositions à une grande échelle, et d’enrichir 
les cycles iconographiques. Une petite partie seulement, quin’était pas fortement 
retouchée, a été consolidée et nettoyée, la zone qui se trouve au-dessous 
de la Descente aux Limbes (fig. 17-22), mais cela suffit pour pouvoir saisir le 
vrai visage de l’art de Théophane dans son aspect original!?. 

En conséquence, l’envergure de cet ensemble est tout autre que celle 
d'Anapavsas. Ici les cycles iconographiques sont cohérents et parfaitement 
organisés par rapport à la fonction de chaque partie de l’église. Les thèmes qui 
occupent les points principaux—Transfiguration et Descente aux Limbes, placés 
dans les demi-coupoles des bras latéraux!#, et la Dormition de la Vierge sur le 
mur ouest*—sont amplifiés pour remplir l’espace énorme qui leur est consacré. 
Pourtant, on y persévère dans la tendance à multiplier les scènes, que nous 
avons constatée déjà à la chapelle des Météores. À Lavra aussi on développe 
en détail tous les cycles, le cycle Eucharistique, ceux des Fêtes, de la Passion et de 
la Résurrection du Seigneur, ceux des Miracles et des histoires de l’Ancien Testa- 
ment, le tout enrichi de scènes d’un sens théologique ou dogmatique particu- 
lier, comme les images des Conciles, du Rétablissement des icones”, etc. Cela 
amène, naturellement, à un grand morcellement des surfaces, ce que les vastes 
dimensions de l’architecture permettent; et, de la sorte, la coordination de la 
peinture avec l’espace et les formes du bâtiment n’en souffre pas. 

Au contraire, notre peintre fait montre ici d’un sens admirable de la fonction 
particulière de la peinture monumentale, héritage de la meilleure tradition 
byzantine. D'abord, c’est le traitement de l’espace pictural dans les composi- 
tions: les figures se projettent sur un fond noir uni et, de cette manière, d’une 


5 Voir App. nos. 2 et 3. Millet, Afhos, pl. 115-139. Voir aussi supra, p. 312, note 2. H. Brockhaus, 
Die Kunst in den Athos-Klüstern, 2e éd. (Leipzig, 1924), p. 277-278 et passim. 

16 À. Xyngopoulos, ‘Nouveaux témoignages de l’activité des peintres macédoniens au Mont- 
Athos”, Byzant. Zeitschr., 52 (1959), p. 61-67, partic. p. 62-64, pl. IX. 

17 Ces travaux ont été efféctués en 1962 par le Service Archéologique (restaurateur, M. Ph. Zacha- 
riou). Deux planches en couleurs, après nettoyage, dans Chatzidakis, ‘O Loypépos Oropévns. V. Kalo- 
kyris, "ASuos, pl. 8, 22, 25. 

18 Millet, Afhos, pl. 123.1, 129.1. 

19 Jbid., pl. 129.2. 

* Brockhaus, op. cit., fig. 6, p. 63, 65-67 et passim. Voir F. Fichtner, Wandmalereien der Athos- 
Rlôstern (Berlin, 1931). 
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part les couleurs, plutôt ternes, ressortent toutes nettes, et d'autre part les 
figures et les formes, fermement modelées, fonctionnent en relief (fig. 23, 24), 
tandis que l'ensemble de la composition reste visuellement sur un plan. Ainsi 
l'image ne dérange pas, par une fausse illusion de troisième dimension, la 
fonction du mur décoré en tant que support. C’est la manière, encore, dont 
les figures et les compositions non seulement s’y adaptent, mais aussi soulignent 
l'importance des formes architecturales. Il suffirait de signaler la disposition 
grandiose des scènes dans les demi-coupoles des bras latéraux; non seulement 
l’axe y ressort par la figure dominante, à la place centrale, mais aussi la cavité 
sphérique trouve un appui solide dans son rang inférieur: des scènes se succè- 
dent dans une frise sans discontinuité, tandis que partout ailleurs les scènes 
sont séparées les unes des autres par des bandes rouges’!. 

3. Le troisième monument que Théophane a décoré, mais cette fois en 
collaboration avec son fils Syméon, c'est le katholikon du couvent de Stavro- 
nikita, reconstitué vers 1541 par le patriarche Jérémie Ier. D’après une 
notice, le 17 janvier 1546 se termine la décoration de l’église, qui est la plus 
petite des couvents du Mont-Athos (App., no. 8). Après des incendies répétés, 
les peintures ont été parfois repeintes et parfois seulement retouchées2, et 
les travaux de nettoyage et de consolidation du Service Archéologique ne sont 
pas encore achevés® (fig. 49-52). Cette décoration, qui est la moins homogène 
parmi celles attribuées à Théophane, pose aussi le problème essentiel de la 
distinction, dans ce cas particulier, de la main du père de celle du fils. La 
réponse n'est pas facile, car nous ne connaissons pas actuellement d'œuvre 
signée par Syméon seul. 


B. Peintures murales attribuées 


Voyons maintenant ce que nous pouvons attribuer, sans grand risque de 
nous tromper, à notre peintre dans le domaine de la peinture murale. 

4. Restons d'abord à Stavronikita. Ilest plutôt aisé d'attribuer à la même 
équipe qui à travaillé au katholikon ce qui reste de l’ancienne décoration dans 
le réfectoire du même monastère, qui fut restauré en 1770 car il se trouvait 
alors dans un état de ruine”. Avec un goût inattendu pour la ‘‘ruine”’, en 1770 
on à conservé pieusement ce qui subsistait de l’ancien réfectoire, à savoir 
l'abside avec une partie du mur sud attenant, ainsi qu’une petite chapelle 
dédiée à saint Jean-Baptiste. Toutes ces parties conservent les peintures 
originales, qui sont particulièrement précieuses car elles n’ont pas été re- 


24 Millet, Afhos, pl. 116.1-2, 129.1. 

2 Jbid., les pl. 167.3 et 168.3 ne reproduisent que deux scènes du naos. 

2% Chatzidakis, ‘O Twypäpos Ocopévns, p. 14. Les travaux ont été effectués pendant les années 
1963 et 1964, sous la direction de M. Ph. Zachariou. 

#% L'inscription de 1770 (G. Millet, J. Pargoire, L. Petit, Recueil des inscriptions chrétiennes du Mont 
Athos (Paris, 1904], no. 211) mentionne: “*,..ëpetmov Tù mp@rTov oùox à&vekoivioln...”’. Millet, 
Athos, p. 62: “Trapéza, pas de date”, pl. 166, 167.1, 2. Nous avons déjà fait cette attribution (Chatzi- 
dakis, ‘O Twypäpos Oeopévns, p. 14), et en même temps aussi À. Xyngopoulos, ‘“‘Mosaïques et fresques 
de l’Athos”, Le Millénaire du Mont Athos, 963-1963, t. II (Venise-Chevetogne, 1964), p. 258-259. Voir 
Embiricos, L'école crétoise, p. 105 ets. 
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peintes®. L’abside offre un modèle de composition de diverses scènes claire et 
austère, équilibrée sur l’axe de la demi-coupole (fig. 54). Elle est dominée par la 
figure de la Vierge, en buste, au sommet, et surtout par une Cène monumentale. 
La fenêtre, qui est surmontée d'un Mandilion, est flanquée de deux miracles, 
la Pêche miraculeuse et les Cinq pains, et de deux couples de saints prélats, 
Nicolas et Basile, Chrysostome et Grégoire, mais en habit d'anachorètes. Sur 
le mur sud figurent encore quatre saints anachorètes, Antoine, Euthyme, 
Sabbas et Théodose (fig. 55). Au-dessus s’allongeait, dans une frise de scènes 
continues, l'illustration de l'Hymne Acathiste, dont il subsiste les deux An- 
nonciations. Le troisième rang n'existe plus. La petite chapelle est décorée de 
scènes de la vie du Prodrome, des figures du prophète Élie, des apôtres Pierre 
et Paul, de saint Jean-l'Aumônier, de saint Grégoire et d’autres. Sur le plafond 
figure l’Ange du Grand Conseil. Ces peintures, bien conservées, sont repeintes 
par endroits. | 

Aucune indication épigraphique ou autre n'existe sur les peintures du 
réfectoire, mais leur attribution et leur date ne peuvent pas être mises en cause. 
La comparaison des photographies que nous publions (fig. 56-61) est, pensons- 
nous, convaincante, et nous dispense d’analyses superflues. 

3. Revenons à Lavra. Nous avons ailleurs rattaché la décoration du 
réfectoire à Théophane, en nous appuyant surtout sur des données d’une icono- 
graphie spécialement théophanienne. Il s’agissait de certaines figures-types, 
extraites des Innocents de Lavra et employées ici pour la représentation des 
bourreaux. Ces figures, empruntées par Théophane à une gravure de Mar- 
cantonio Raimondéf, avaient été adaptées à sa manière. Le réfectoire (Trapéza) 
est un vaste bâtiment cruciforme dont les longues surfaces intérieures, ainsi que la 
façade principale, sont couvertes de peintures murales” (fig. 30-31). À cause de 
la proximité des cuisines, les peintures de l’intérieur ont été assez détériorées et, 
par conséquence, plusieurs fois retouchées et, par endroits, complètement repein- 
tes. Un nettoyage partiel effectué à l’occasion du millénaire du Mont-Athos, en 
1963, a donné quelques preuves, mais insuffisamment convaincantes, que dans 
leur état actuel elles présentent leur aspect sûrement original (fig. 26-29). 

Il n'y a aucune indication épigraphique directe sur la date de ces peintures. 
Une représentation à la façade, sous un auvent en charpente, de date incertaine 
à cause de repeints, est accompagnée d’une inscription qui nomme le métro- 
polite Gennadios de Serrès, comme kkitor du réfectoire® (fig. 30). D'après une 
autre inscription, on doit aussi au même prélat la restauration de la tour dite 
de Tzimiskès, en 1522%. Ce qui n’est pas suffisamment clair, d’après ces 


# Elles ont été consolidées dans l’abside et débarassées de la couleur bleue postérieure qui couvrait 
la couleur noire du fond original. Voir planche en couleur, avant restauration, dans P. Mylonas, Afhos. 
Forms in Sacred Space (Athènes, 1965), pl. 12. Celles des côtés ont été débarrassées dans leur partie 
inférieure d’un enduit de chaux. Travaux sous la direction de M. Ph. Zachariou, en 1963. Voir M. Chatzi- 
dakis, dans Propyläen-Kunstgeschichte, t.3: Byzanzund der christliche Osten (Berlin 1968), p. 239, fig. 184. 

28 V, infra, p. 331. 

#% Millet, Afhos, pl. 140-151. 

28 Millet, Pargoire, Petit, Inscriptions, no. 397. 

# Tbid., no. 411. Voir aussi P. Papageorgiou, in Byz. Zeitschr., 3 (1894), p. 250. A. Papadopoulos- 


Kérameus, ‘lepoooAumirikf BiBMoëtkn, t. I (Saint-Pétersbourg, 1891), p. 346: Gennadios de Serrès Y 
est mentionné en 1522. 
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données, c’est si l’on doit attribuer à ce même prélat les peintures murales 
aussi, comme on a prétendu. Dans ce cas, la date des peintures remonterait à 
l’an 1512 (ou 1522), ce qui s'avère impossible à cause de leurs affinités avec 
l'iconographie spéciale de Théophane, mentionnée plus haut. D’autres in- 


\ 


dications contradictoires amènent à dissocier l’œuvre de Gennadios de la 
décoration en peinture®. En tout cas, puisque cette décoration ne peut pas 
être antérieure à l’œuvre de Théophane et, en plus, puisque nous savons 
maintenant que Théophane habitait le monastère de Lavra depuis 1536, il est 
plutôt probable que notre peintre a participé à la décoration de cet ensemble 
très étendu. 

La décoration du réfectoire est essentiellement constituée dans l’abside 
par la Cène et dans la grande nef par de longues frises de saints moines dans 
le bas, par une seconde zone avec des scènes de ménologes, ainsi que par une 
troisième illustrant les 24 strophes de l’'Hymne Acathiste et la Vie de la Vierge 
(fig. 31). D'autres compositions, de dimensions énormes, ornent les autres murs: 
le Jugement Dernier, qui se déploie sur trois murs, la Dormition de saint 
Athanase (fig. 32), calquée sur la Dormition d’Ephraim, que notre peintre 
avait déjà composée à Anapavsas, plusieurs autres histoires tirées de l’Ancien 
Testament (Abel, Sacrifice d'Abraham, etc.) et, enfin, des représentations 
dogmatiques: la Vigne, l’Arbre de Jessé, où figurent entre autres des philo- 
sophes antiques! (fig. 33), l’'Echelle spirituelle, etc. On pourrait dire, d’une 
manière générale, que la décoration du réfectoire complète celle du katholikon. 


* Sabbas, l'auteur d’un Tpookuvnräpiov, publié en 1780, a contribué par ses expressions vagues à 
un certain malentendu. Xyngopoulos, ZxeBiaoua, p. 103 et s., a élucidé le vrai sens de ce texte plutôt 
populaire: la peinture dont Sabbas parle (kai Tv Eloypépnos Lu Oounaoiav Loypapiav), se 
rapporterait au nouveau plafond et pas aux peintures murales que le même Sabbas caractérise, dans le 
même paragraphe, de “très anciennes” (äpxœior&rnv). Les sources de l’auteur de ce Proskynitaire ne 
sont pas connues, car diverses notices dans des codices de Lavra, notées dans a) Millet, Pargoire, 
Petit, Inscriptions, p. 128, et b) Sp. Lavriotis, ‘Avaypapai tyypé&pov M. Aaûpas, Byzantinisch-Neu- 
griechische Jahrbücher, 7 (1930), p. 408 (v. M. Gédéon, Torpiapxikoi "EpnuepiSes [Athènes, 1936], p. 51), 
sont d’accord qu’un tremblement de terre serait survenu en 1585, qui aurait causé des dégâts à la 
coupole du katholikon, ainsi qu’ aux trois coupoles qui couvraient la Trapéza dès le temps d’'Athanase 
(TôTE Émeoav Kai of Tpeïs kouumrédes Tñs koivñs Tporrélns [Lavriotis]; £eokeréoSn Kai à TpéTrela [Millet)). 
Aucune notice ne mentionne des peintures. L'une mentionne, en plus, que l’année suivante (1585 ou 
1586) le métropolite de Serrès Gennadios a arrangé la Trapéza comme elle apparaît maintenant 
(Tv émroinoe rhv Tpérrelav kaBcos Topo paiveror [Lavriotis])}. Comme un prélat du même nom est 
mentionné en 1582 (S. Eustratiadis, dans ‘EAAnuxé, 2 (1929), p. 371), il paraît fort probable que tant 
l'auteur de cette notice que Sabbas ont été induits en erreur, surtout par la présence de Gennadios 
en tant que Afitor sur la façade de Lavra: il tient entre les mains un modèle de la Trapéza, sans 
coupoles, ce qui indique son intervention sur le bâtiment mais pas sur les peintures (v. notre fig. 30). Il 
serait donc prudent de ne pas prendre à la lettre tous ces renseignements, écrits à une date fort éloignée 
des faits auxquels ils se rapportent, en s'appuyant, semble-t-il, sur des traditions orales. Cf. Lavriotis, 
op. cit., p. 424. Seule une investigation du bâtiment pourrait éclaircir le problème des transformations 
successives et celui des rapports entre la décoration picturale et les changements intervenus sur le 
bâtiment. 

# Millet, Afhos, pl. 151.2. La présence des sages et écrivains païens dans, ou sous l’Arbre de Jessé, 
attestée pour la première fois et répandue pendant le XVIe siècle aussi bien au Mont-Athos qu’en Epire 
et en Moldavie, a fait l’object de plusieures études. Nous citons: N. A. Bees, “Darstellungen altheidn. 
Denker und Authoren in der Kirchenmalerei der Griechen”’, Byzantinisch-Neugriechische Jahrbücher, 
4 (1923), p. 107-128; V. Grecu, Darstellungen altheidnischer Denker und Schrifisteller in der Kirchen- 
malerei des Morgenlandes (Bucarest, 1924); v. Byz. Zeitschr., 40 (1940), p. 321-322. Mais l'origine et le 
moment de leur apparition restent plutôt indéterminés. On devrait essayer de rattacher cette addition 
tardive aux influences de la pensée de l'Occident, où le retour des personnages antiques dans des livres 
populaires, sous des accoutrements contemporains, devient courant à cette époque; v. J. Seznec, The 
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6. Nous oserons encore proposer d'ajouter à l’œuvre de notre peintre un 
monument hors de la Sainte-Montagne, depuis longtemps attribué à l’école 
crétoise”. Il s’agit du katholikon du couvent principal des Météores, dédié à la 
Transfiguration du Sauveur, appelé aussi le Météoron, dont la décoration 
murale anonyme date de 1552, à savoir de six ans après Stavronikita (App. 
no. 10). Le monastère fut fondé par saint Athanase des Météores (11383). 
L'ancienne église (de 1388), du type à croix inscrite, à quatre colonnes, sert de 
sanctuaire à l'église plus grande, érigée en 1545-1552, du type à croix inscrite 
avec coupole et conques latérales, dit athonite, pourvue d’une vaste “liti’”’, 
sorte de double narthex uni®%. L’ancienne église-sanctuaire est décorée de 
peintures murales de 1483%-sur lesquelles nous reviendrons—, sauf dans 
l'abside et dans la coupole, qui sont décorées par les mêmes peintres qui ont 
travaillé dans l’église. | 

La disposition de la décoration de celle-c1 suit les mêmes principes que celle 
de Lavra; on dirait qu’elle est calquée sur celle du grand monastère athonite. 
Dans la “liti” du Météoron on a placé les scènes des martyres qui figuraient dans 
le réfectoire du monastère athonite, mais d’une manière beaucoup plus déve- 
loppée et détaillée. On pourrait noter par-ci par-là des divergences frappantes 
dans l'iconographie de certaines scènes, comme p.e. celle du Repas d'Emmaüs, 
où l’on revient au modèle byzantin* en ignorant le type créé par Théophane 
(v. plus loin, p. 3315, fig. 105, 106). 

Pourtant, nous pensons que de cette somme de scènes et de figures isolées 
de saints au moins une partie pourrait être attribuée à Théophane lui-même. 
Contentons-nous des figures du Pantocrator et de certains prophètes dans la 
coupole (fig. 86-92); une comparaison avec des figures analogues de Stavro- 
nikita, qui est le monument le plus rapproché chronologiquement, sera, 
espérons-le, convaincante (fig. 93-97). Ce ne sont pas seulement les procédés 
impeccables, plutôt linéaires, pour rendre le modelé, accusé mais un peu dur, 
qui sont les mêmes dans les deux monuments jusqu'aux moindres détails: ce 
n'est pas seulement la maîtrise dans le traitement de la riche chevelure, qu’on 
peut reconnaître dans ces figures; c’est aussi le trait individuel imperceptible, 
qui distingue chaque personne, qui donne aux visages de Théophane un souffle 
de vie particulier, un accent de présence immédiate. 


Survival of the Pagan Gods (New York, 1961). D'autre part, l'explication du nom énigmatique du sage 
AAAHA de Lavra, par Eüprriôns, que M. G. Nandris a proposée à partir d’altérations de ce nom 
remarquées en Roumanie, n’est pas convaincante (v. Le Millénaire du Mont Athos, t. II, p. 271 et s.). 
Voir I. Dujéev, “Die Begleitinschriften der Abbildungen heidnischer Denker und Schriftsteller in 
Baëkovo und Arbanasi’”, Jahrbuch d. Oesterr. Byz. Gesellschaft, 16 (1967), p. 203-209. D'autre part, 
il ne paraît pas impossible que le motif des sages se soit introduit dans le thème de l’Arbre de Jessé 
déjà au XTVe siècle, car ces deux thèmes—sages, Arbre de Jessé—sont associés dans le texte de Paris. 
gr. 400, de 1344; v. Byzantion, 2 (1926), p. 548. 

8 Millet, Recherches, p. 660. 

® N. À. Bees, dans Bulavtis, 1 (1909), p. 215. G. Sotiriou, Bulaurivà uunueïa Tis Oeoociors, 
"Erernpls ‘Eroipelas Bulavrt. ZrrouS@v, 9 (1932), p. 394 s., 400, note 1. Travaux de restauration des 
peintures en 1965: P. Lazaridis, Xpovx&, dans *Apx. AeAtiov, 20 (1965), 2e partie, fasc. II, p. 324, 
pl. 385-386. 

#% Xyngopoulos, Zyeôlaouc, p. 635. 

35 Millet, Recherches, p. 641. 
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La présence d’un maître qui dirige les travaux, même dans la coupole, est 
attestée par de petits signes; par exemple, au-dessous du coude droit du pro- 
phète Jérémie, une note tracée au pinceau et à la couleur blanche contient une 
recommandation: n capka [và] Exn puurôn mepnoérepo Kai Trou 5awrA (mettre sur la 
chair [de Jérémie] et sur celle de Daniel plus de blanc) (fig. 98). D'autre part, 
dans la figure du prophète Daniel, qui est l’une des moins heureuses parmi 
celles de la coupole (fig. 92), la main droite s’est révélée être dessinée deux 
fois, résultat d’une correction. 

Il ne serait pas difficile de reconnaître la main de notre maître dans une 
bonne partie de scènes et de figures, surtout du naos, dans le Météoron. 

La question de la participation de Théophane à d’autres décorations d’églises, 
au Mont-Athos ou ailleurs, reste ouverte. Pendant le long espace de temps que 
notre peintre a séjourné à la Sainte-Montagne (1535-1558), les églises suivantes 
y ont été décorées de peintures murales par des artistes inconnus: 

a. 1536. Molivokklissia, près de Karyès, dépendance (métochion) du couvent 
serbe de Chilandari. L'inscription dédicatoire et les grandes inscriptions 
sont en slavon, les textes des rouleaux et les noms de saints dans les parties 
moins en vue, comme les évangélistes sur les pendentifs, sont en grec. Dans 
certains cas (fig. 25) le peintre grec a laissé les rouleaux blancs, et ils sont restés 
finalement vides. Oeuvre de dimensions et d'importance réduites, la décoration 
nous assure qu'elle appartient toute à l’école crétoise et qu’elle a été exécutée sous 
l'influence directe de Théophane. L’absence de finesses habituelles au peintre 
crétois impose pourtant une certaine réserve à l'égard d’une possible attribution à 
ce peintre. 

b. 1537. Kellion de Procope, dépendance de Vatopédiÿ’. Les peintures sont 
mal connues, mais, en partie au moins, elles sont l’œuvre de l’école. 

c. 1540. Katholikon du monastère de Koutloumous#8. Les peintures sont 
repeintes, mais quelques parties près du sanctuaire, restées presque intactes, 
trahissent un peintre crétois de valeur. 

d. 1555. Chapelle de Saint-Georges au monastère de Saint-Paul®. Ces pein- 
tures se rapprochent de celles de la vieille église de Xénophon (1544), qui 
appartiennent, autant que l’on peut juger par les quelques parties moins 
retouchées, à une école assez différente de celle de Théophane. 

e. Le grand katholikon du monastère d’Iviron, repeint, de date incertaine“. 

86 Jdem, Athos, pl. 153-158. 

#7 L. Nikolskij, Zstoriéeshij oterk afonskoÿ Zivopisi (Saïint-Pétersbourg, 1906), p. 36, 49-53 et 116-124. 
Voir N. P. Kondakov, Zkonografija Bogomateri (Saint-Pétersbourg, 1915), t. II, fig. 200. 

%8 Millet, Afhos, pl. 159-165. 

® Ibid., pl. 187-194. Millet, Pargoire, Petit, Inscriptions, p. 148-149, avaient averti que l'inscription 
dédicatoire, qui contenait le nom du peintre Andronikos Byzagios et la date de 1423, était due au 
faussaire Simonidis. G. Sotiriou avait discerné sous l’enduit les vestiges de l'inscription originale: la 
date est 7063 (— 1555), et Millet, Athos, p. 62, en avait fait état. Pourtant, on continue encore souvent 
à citer la date de l'inscription fausse pour dater ensuite, par comparaison, des icones du XVIe siècle 
comme appartenant au XVe siècle. Cf. Chatzidakis, “Essai sur l’école dite italo-grecque”’, (sous presse). 

4% Pas d'inscription. Millet, Athos, pl. 255. On date d'habitude cette décoration de 1592/3 (K. VIa- 
chos, ‘H Xepoévnoos où “Alw [Volo, 1903], p. 201, Millet, Aéhos, p. 61), ce qui est fort improbable car 
justement à cette époque le monastère se trouve dans une grande indigence (v. M. Gédéon, ‘O “ABws 


[Constantinople, 1885], p. 175). L'église est terminée en 1513 (Millet, Pargoire, Petit, J nscriphons, 
p. 67, no. 220) et il n’est pas probable qu’elle soit restée sans décoration pendant quatre-vingt ans. 
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Sûrement certaines œuvres de Théophane et de son équipe nous échappent 
ou, plus probablement, ont été victimes des incendies, aussi bien au Mont- 
Athos que dans le reste du pays. Un peintre si renommé, qui augmente con- 
tinuellement sa fortune et qui, finalement, laisse à ses héritiers une bonne 
somme d'argent, doit avoir exécuté, au cours d’une vie plutôt longue, beaucoup 
plus que les six ensembles de décoration que nous croyons pouvoir lui at- 


tribuer. 


C. Icones attribuées 


Venons maintenant aux icones que nous croyons pouvoir attribuer à Théo- 
phane et à son atelier. Mais, auparavant, il nous faut répondre à une question 
préliminaire: est-ce qu'un peintre de peinture murale est en état de produire 
aussi des icones portatives? Par principe rien ne s’y opposerait, mais on n’en 
avait pas la preuve certaine. Or, maintenant nous l’avons. Les notices du codex 
de Lavra nous apprennent que le second fils de Théophane, Néophyte (ex- 
Niphon), qui avait dû, paraît-il, se séparer de la famille installée depuis 1543 à 
Karyès, revient en 1552 à Lavra pour offrir ses services au monastère en tant que 
moine du monastère et peintre d’icones. D’après l’accord noté dans le codex, 
lui, Néophyte, apportera son talent et les couleurs, tandis que le monastère 
lui cèdera les planches, l’étoffe et l’or (pour le fond) (App., no. 9). Jusqu'à ce 
jour on connaissait Néophyte seulement comme l’auteur des peintures murales 
de la métropole de Kalambaka en Thessalie, en 1573, en collaboration avec un 
autre peintre crétois, le prêtre Kyriazis (App., no. 18). On en conclut maintenant 
que, comme Néophyte, d’autres peintres aussi peuvent avoir exercé les deux 
genres de travaux à la fois, le mur et le chevalet. D’autre part, en parlant 
plus haut de la première œuvre de Théophane aux Météores (1527), nous 
avons insisté sur le caractère d’icones que présentaient toutes les scènes 
dans ces peintures murales. On pourrait même penser que Théophane était, 
en arrivant, un peintre d’icones et que seulement avec le temps son art 
s'adapta de plus en plus aux procédés et aux exigences visuelles de la pein- 
ture monumentale; mais cela n'empêche pas qu’il ait exécuté aussi, en même 
temps, des icones. 

Les groupes d’icones qui nous intéressent ici sont: 7, ce qui reste de l’en- 
semble qui décorait l’iconostase du XVIe siècle du katholikon de Lavra, à 
savoir, les deux icones ‘‘despotiques”” du Christ et de la Vierge et une série de 
onze scènes appartenant au Dodékaorton du même iconostase (fig. 34-45); 
2, un ensemble d’icones comprenant actuellement vingt-trois pièces qui ornent 
l'iconostase (postérieur) du katholikon de Stavronikita (fig. 63-83); 3, une 
grande Déisis, constituée actuellement de sept pièces qui ornent l’ iconostase 
du Protaton, à Karyès (fig. 48, 84, 85). 

1. Icones de Lavra. Cette série est une des plus belles parmi les icones 
du XVIe siècle, imposante par le caractère austère et monumental de ses com- 
positions, par la dignité des attitudes et des gestes, par la finesse du coloris et, 
enfin, par la perfection dans le traitement technique. Ces traits coïncident avec 
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ceux des œuvres théophaniennes et, en plus, l’iconographie est calquée, 
dirait-on, sur les mêmes poncifsit. 

La Nativité apparaît à Anapavsas et dans l’une des icones de Lavra 
(fig. 8 et 35) avec le même type iconographique, bien équilibré et réduit aux 
épisodes essentiels. La seule différence entre les deux images consiste dans le 
plus grand nombre des anges et dans la présence du berger musicien sur l’icone 
et non sur le mur, comme si Théophane—huit ans plus tard—avait voulu se 
rapprocher d'un prototype de l’époque des Paléologues®. Sur ce point notre 
icone de la Nativité s'apparente, comme on s’y attend, beaucoup plus à 
la version du sujet qu'il a donnée en peinture murale dans le katholikon de 
Lavra®. De même la Présentation au Temple: dans l’icone les architectures se 
rapprochent plus de celles de Lavraf que de celles d’Anapavsas (fig. 36). 

La Résurrection de Lazare, qui se répète à Anapavsas, au katholikon“ et 
sur l'icone de Lavra (fig. 9 et 38) avec un schéma identique, nous donne l’occasion 
de remarquer que cette composition est l’une des plus belles réussites de 
Théophane, et c’est pourquoi elle a servi pendant longtemps de modèle aux 
peintres religieux de la Turcocratief. Elle constitue une simplification d’un 
certain type de l'époque des Paléologues, qui élimine des épisodes et des 
personnages secondaires. Mais l’apport essentiel de Théophane consiste 
dans l'importance expressive qu'il a su attribuer d’abord aux deux rochers aux 
formes anguleuses, qui s’élancent, dirait-on, l’un contre l’autre d’une manière 
aggressive, mais avec un équilibre parfait, en délimitant ainsi la composition, 
et ensuite au jeu des triangles qui s’entrecroisent dans une ordonnance rigoureuse 
de formes géométriques dessinées par les groupes, le paysage et le bâtiment. 

Le traitement de la couleur et de l’espace est différent encore dans les deux 
œuvres, Anapavsas et icone, qui ne diffèrent pas pourtant par leurs dimen- 
sions. Les contrastes plus accentués dans les coloris de l'icone, surtout entre 
les couleurs sombres et les couleurs claires, servent aussi à souligner une autre 
différence: l’espace est plus nettement marqué sur l'icone, les plans sont mieux 
distingués, les rochers sont modelés d’une manière plus sculpturale. Il serait 
normal d'attribuer cette différence voulue à la différence de fonction entre 
la peinture murale et celle de l'icone. Des remarques de ce genre sont valables 
aussi pour tout le reste du Dodékaorton de Lavra (fig. 39-43). 

Les deux icones, “‘despotiques”’ du Christ et dela Vierge (fig. 45, 44), placées sur 
l'iconostase moderne de marbre, doivent appartenir au même ensemble#. 


# Ces icones, inventoriées par nous en 1954, restent inédites. Quelques-unes ont été parfois 
reproduites, par ex., par Chrys. Dahm et L. Bernhard, Athos, Berg der Verklärung (Offenburg-Baden, 
1959), pl. 192; H. Skrobucha, Meisterwerke der Ikonenmalerei (Recklingshausen, 1961), pl XXVI; 
Kalokyris, "Ac, pl. IB (fin du XVIesiècle) et XII (début du XVIIe siècle). Elles ont été consolidées et 
nettoyées par M. Ph. Zachariou en 1960, sur commission du Service Archéologique. 

# Voir Millet, Recherches, p. 108 ets. 

48 Jdem, Athos, pl. 119.2. 

#4 Jbid., pl. 119.5. 

45 Jbid., pl. 124.1. 

46 Par ex., Les icones dans les collections suisses (Catalogue d'exposition [Berne, 1968]), nos. 36 et 47. 

#7 Voir Millet, Recherches, fig. 219, 228. 

# D'après la tradition, elles sont offertes par Alexis Ier Comnène: G. Smyrnakis, To "Ayiov "Opos 
(Athènes, 1903), p. 385. 
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Toutes les deux ont tous les traits typiques des œuvres de Théophane. Il 
suffit de comparer le Christ de l'icone avec la même figure de la coupole du 
Météoron (fig. 47) pour constater que c’est exactement le quasi-portrait du même 
type d'homme, jeune et beau, d’une beauté virile assez répandue dans les régions 
du Sud-Est européen, qui est traité à peu près de la même manière dans les deux 
monuments®. La Vierge se rapproche, par letype humain, plutôt des icones 
connues du XIVe siècle, telle que la Vierge Périvleptos d’'Ochridef?. 

2. L'autre série d'icones, au couvent de Stavronikita, est beaucoup plus 
nombreuse que celle de Lavra, car elle se compose de quinze fêtes du Dodékaorton 
(fig. 68-82), de cinq bustes d’apôtres (fig. 63-67), restes d’une grande Déisis de 
l'iconostase, de deux icones “‘despotiques”” du Christ et de la Vierge (fig. 46, 83) 
et, enfin, de la porte de l’iconostaseÿl. Comme les peintures murales de 
l'église et du réfectoire ont été exécutées par Théophane et son fils Syméon 
vers 1546, on peut penser que ces vingt-trois icones, qui forment la plus grande 
partie de l’ensemble de la décoration de l’iconostase original, ont été aussi faites 
par les mêmes peintres, à peu près à la même date, donc onze ans après celle de 
la décoration de Lavra et vingt ans après Anapavsas. En effet, l’étroite parenté 
entre les peintures murales de Stavronikita et les icones du même couvent, qui 
nous occupent ici, devient évidente si l’on compare les magnifiques têtes de 
certains prophètes de la coupole du katholikon, ainsi que celles des apôtres de 
la Cène du réfectoire, avec celles des icones de la Déisis (fig. 56-67). On reconnait 
facilement dans ces trois ensembles la main du même maître, compte tenu de la 
différence de la matière. 

D'autre part, les différences entre les deux séries d’icones, de Lavra et de 
Stavronikita, ne sont pas très grandes. Par exemple, en comparant les deux belles 
icones de l’Entrée à Jérusalem, l’une de Lavra (fig. 39), l’autre de Stavronikita 
(fig. 74), on peut remarquer que dans l’icone postérieure les figures sont deve- 
nues plus minces, plus légères, plus élégantes, qu’il y a quelques changements 
d'attitudes—par exemple, dans l’icone de Stavronikita le Christ et l'arbre 
ressemblent plus à ceux du katholikon de Lavra® et d’Anapavsas (fig. 10)—, et 
encore, qu'il y a un échelonnement de l’espace plus clair. Pourtant, l'esprit de 
la composition théophanienne, rigoureuse et géométrique, rythmée presque, 
est, dans toutes les quatre images mentionnées, le même. Cela n’est pas dû au 
hasard, car il y a d’autres peintres contemporains et également crétois ou 
autres qui retournent volontiers à l’ampleur narrative de la composition des 
XIVe et XVe siècles, plus riche en épisodes, plus pittoresque, plus espacée5s mais 
en même temps moins serrée, comme on peut le constater dans une icone d’une 
collection athénienne (fig. 129) et dans une autre du couvent de Dionysiou 


# L’'icone du Christ de Moscou (V. Lazarev, Sforia della pittura bizantina [Turin, 1967], fig. 530), 
appartient au même type; elle est crétoise par le style et contemporaine des nôtres. 

3% Voir J. Djurié, Icones de Yougoslavie (Belgrade, 1961), no. 8. 

5! Inédites. Elles ont été consolidées et nettoyées en 1963 par M. Ph. Zachariou, sur com- 
mission du Service Archéologique. Toutes ont été taillées sur les côtés pour être adaptées au nouvel 
iconostase. 

5 Millet, Afhos, pl. 125.1. 

% Par ex., la composition de la Périvleptos: G. Millet, Monuments byzantins de Mistra, Album (Pa- 
ris, 1910), pl. 120.1. 
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au Mont-Athos (fig. 130), ainsi que dans la peinture murale de Frangos 
Katélanos au monastère de Varlaam aux Météores (1548). 

De même, la Descente aux Limbes (fig. 41) de Lavra a un aspect plus 
monumental, avec des figures plus trapues, plus solides et plus proches du 
spectateur au premier plan, que celle de Stavronikita (fig. 76). D'une manière 
curieuse, les figures de la seconde se rapprochent de la peinture d’Anapavsas (fig. 
12) plutôt que de l'icone de Lavra. L’icone de Stavronikita est très apparentée à 
l'icone bien connue de l'Hermitage, aussi bien par l’iconographie que par le 
style. L'icone du musée russe est datée d'habitude du XVe siècle, tandis qu’elle 
pourrait sortir de l'atelier même de Théophane“. 

Enfin, pour les deux icones de l’iconostase, le Christ et la Vierge, nul doute 
qu'elles appartiennent au même groupe. La comparaison du Christ de Stavroni- 
kita (fig. 46) avecc celui de l’iconostase de Lavra (fig. 45) est convaincante. La 
Vierge (fig. 83) est à comparer avec la Vierge d’Anapavsas (fig. 15); l'Enfant 
ressemble à celui de la Vierge de la conque, peinte an-dessus de la Cène (fig. 54): 
les deux Enfants sont d’un type peu commun. A cet ensemble il faut ajouter 
les portes de l’iconostase, avec l’Annonciation. 

D'une manière générale, les icones de Stavronikita marquent, par leur 
qualité, un jalon dans l’évolution du style de Théophane et complètent les 
données des peintures murales du même monastère, qui marquent la maturité 
du peintre. 

3. La grande Déisis du Protaton (fig. 48, 84, 85). Elle est constituée 
actuellement de sept grandes icones: le Sauveur, la Vierge, le Prodrome, les 
deux archanges et les apôtres Pierre et Paul. Il semble qu’à l’origine les apôtres 
aient été plus nombreux5f. Ces icones ne sont pas signées, mais sur celle du 
Prodrome une inscription, dont les traces sont conservées sur le bord, men- 
tionne le ‘“‘prôtos’” Grégoire de Lavra qui, d’après les dernières recherches, 
fut prôte en 154257. 


% Les deux icones, inédites, sont fort semblables, malgré leur forme différente. L’icone de Dionysiou 
a été inventoriée par nous en 1956. Les peintures de Katélanos ont été nettoyées en 1965 par M. Ph. 
Zachariou; v. P. Lazaridis, Xponxé, dans ’Apx. AeAtiov, 20 (1965), 2e partie, II, p. 325, pl. 388. 

5 Lazarev, Séoria della pittura bizantina, p. 376, fig. 532. Repr. en couleur: A. Bank, Byzantine 
Ayt in the Collections of the USSR, en russe, avec “Notes sur les planches” en anglais, (Leningrad- 
Moscou, 1965), nos. 296, 297, avec bibliographie antérieure. Cf. Chatzidakis, “Essai sur l’école dite 
italo-grecque”’, (sous presse). 

°° Sur ces icones il y a une littérature assez riche: v. M. Chatzidakis, ‘O Lwypépos Eüppéouvos, Kpn- 
TK Xpouik&, 10 (1956), p. 280, note 20. V. Xyngopoulos, Zxeblaoua, p. 133 et s., qui pense que ces 
icones copient des fresques de Théophane. D'après Smyrnakis, To "Aytov "Opos, p. 364, une huitième 
icone avec saint André aurait été offerte à André Mouravief en 1849. Elle doit donc se trouver 
actuellement dans la crypte du katholikon de la skite russe de Saint-André, à Karyès, où se trouvait, 
encore en 1937, la collection d’icones constituée par Mouravief. Voir M. Chatzidakis, Mia etkôvæ 
&ptepouéun oTo Zivä, "Aptépoua els K. ’I. *Auavrov (Athènes, 1940), p. 351. En tout cas, si saint André 
appartenait à la même Déisis, celle-ci devait à l’origine avoir au moins une icone encore, neuf en 
tout. La Déisis donc, de 7 ou 9 pièces, aurait une longueur de 7 ou 9 mètres (chaque icone mesure 
1,17 X 0,93 m.), ce qui dépasse l’ouverture du sanctuaire du Protaton: dans ce cas, les icones devaient 
provenir d’une autre église, plus grande. 

Millet, Pargoire, Petit, Inscriptions, no. 29. Pour les protes, v. J. Darrouzès, “Liste des protes de 
l’Athos”, Le Millénaire du Mont Athos, 963-1963, t. I (Chevetogne, 1963), p. 441, no. 85: l'inscription 
ne mentionne pas un “ancien” prote, mais l'pnyopiou ispouovéyou kal mrpTou roù ‘Ayiou *Opous. 
Signature de Grégoire, prôte en 1542, dans une note publiée par M. Gédéon, Torpiapxikal Epnuepiôes 
(Athènes, 1936), p. 7 et 9. Cf. Smyrnakis, op. cit., p. 694. A. Chatzinikolaou, Eikéves ka KetunAtx MnTpo- 
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Les rapports étroits de ces icones avec les peintures murales de Théophane 
ont été déjà notés, mais la comparaison avec les autres icones, que nous avons 
attribuées plus haut à notre peintre, facilite l'identification de leur auteur. 

Par leur date, les icones du Protaton (1542) se placent entre les icones de 
Lavra (1535) et celles de Stavronikita (1546), et ainsi elles comblent une lacune 
dans l’œuvre de Théophane. 

Nous avons analysé ailleurs les caractères particuliers de ces œuvres. 
Contentons-nous ici de souligner que ce qui les distingue des autres icones de 
ce genre c'est leur qualité supérieure, autant dans le dessin que dans la 
composition de l’ensemble des pièces, qui acquiert une grandeur monumentale, 
comparable seulement aux grandes compositions de Lavra. L'aspect rythmique 
de l'arrangement des figures, sur les sept tableaux, par rapport à la figure 
axiale centrale, est accentué par leurs attitudes et leurs gestes, et par l’alter- 
nance des grandes taches de couleur brillantes, aïnsi que par la rigueur de la 
disposition des draperies. À cette austérité de la composition contribue la 
gravité de l'expression des visages, familiers dans l’œuvre de Théophane. Les 
archanges, figures juvéniles, restent dans la tradition, on pourrait dire, cré- 
toise, mais avec une accentuation de leurs traits prosopographiques (fig. 85). 

En conclusion de ce chapitre, dressons ici, en ordre chronologique, la liste des 
œuvres que nous croyons appartenir à Théophane: 

1527, Saint-Nicolas Anapavsas (signé). 
1535, Katholikon de Lavra (signé). 
—  Iconostase de Lavra (13 icones). 
—  Trapéza de Lavra(?) 
1542, Grande Déisis du Protaton (7 icones). 
1546, Katholikon de Stavronikita (attesté). 
—  Réfectoire de Stavronikita. 
— _{conostase de Stavronikita (25 icones). 
1552, Katholikon du Météoron. 
La liste reste ouverte. 


DEUXIÈME PARTIE 


ASPECTS DE L'ART DE THÉOPHANE ET DE SON EVOLUTION 
IV. REMARQUES GÉNÉRALES 


De la revue de l’œuvre de Théophane se dégagent des remarques d'ordre 
général, d'abord sur le programme iconographique des ensembles, et ensuite sur 
les compositions personnelles. 


mOAEGS TpikkéAcov (Athènes, 1969), p. 12-13, identifie un certain peintre Grégoire avec le prote, qu’elle 
considère, en conséquence, comme le peintre de nos icones—ce qui est impossible à cause de la grande 
différence de qualité entre les œuvres de Grégoire et les icones du Protaton. | 

% Chatzidakis, ‘O Lwypäpos Eüppéouvos, Kpnrikà Xpouixé, 10, p. 284, et Xyngopoulos, ZxeSiooua, p. 
133-134. 

#® Chatzidakis, ‘O Toypépos Eüppéouvos, passim. 
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À. Le programme des ensembles 


D'abord, 1l y a un trait qui nous étonne. Dans les vastes espaces des grandes 
bâtisses du Mont-Athos Théophane doit couvrir de peintures des surfaces 
étendues, d'ordonnance, d'échelle et de forme tout autres que celles des églises 
de Crète, s’il y avait jamais peint quelque église®. Remplir cette tâche, c'était 
faire œuvre non seulement d'artiste, comme dans le cas où il devait monter 
des scènes énormes, telle la Dormition de la Vierge de Lavra, ou adapter ses 
compositions aux formes structuralesfl, mais aussi de théologien, car ici le 
peintre a été obligé d'appliquer et parfois rédiger des programmes de cycles 
iconographiques détaillés, nouveaux pour lui et, en plus, propres à la fonction 
de chaque partie de l’église, du double narthex (“liti”) et du réfectoire (Tra- 
péza)®. Puisque dans sa première œuvre Théophane donnait l'impression d’un 
débutant dans ce domaine, il a dû être efficacement aidé dans cet effort d’une 
part par l'étude des grands ensembles du XIVe siècle, existant déjà au Mont- 
Athos (Protatonf, Vatopédi, Chilandari, Pantocrator), et très probablement 
aussi par les images de la couche de peinture précédente —du XIVe siècleS4 ? qui 
devait exister encore dans l’église de Lavra, quand il y entreprit son travail. 
C'est, tout au moins, ce que nous laissent entendre les vers de la dédicace (App., 
no. 3): ‘‘... Toù vaou Thv eükooulav Toñawbkionv ... &viorépnoæ”’. D'autre part, 
puisque son instruction ne paraît pas suffisante, il aura été guidé dans sa tâche 
par des prélats instruits qui séjournaient au Mont-Athos en exil, tel Néophyte, le 
métropolite de Véria, qui, nous l’avons vu, figure à Lavra comme contribuant 
‘par les dépenses, le labeur et la fatigue’”’ à la nouvelle décoration ‘‘de l’église 
dont le décor avait vieilli”. 

Il n'appartient pas à cette étude de discerner ce que Théophane reçoit et ce 
qu'ilinvente lui-même dans chaque cas où il a à rédiger une nouvelle ordonnance, 
d'autant plus que ce genre de travail ne peut pas être considéré comme son 
apport le plus personnel. Ce qui importe ici c’est de mettre en relief les ressour- 
ces de ce peintre d’icones crétois, qui a su profiter des leçons tirées des lieux et 
de l'ambiance pour arriver à jouer le rôle de codificateur de la décoration 
monumentale d’une grande église orthodoxe. Lavra en serait le modèle (1535). 
Dans cette tâche Théophane a dû réussir, car c’est son système qui s’est imposé, 


L'absence presque totale de peintures murales en Crète au cours du XVIe siècle a été souvent 
signalée. V. Gerola, op. cit. (v. note 11), t. II, p. 308; Millet, Recherches, p. 663; Chatzidakis, ‘‘Contri- 
bution””, p. 12. Les données actuelles demandent une révision du problème. Cf. M. Chatzidakis, ‘“As- 
pects de la peinture religieuse dans les Balkans (1300-1550)”, dans Proceedings of the Conference 
“Balkans—Continuity and Change’ (Los Angeles, 1969) (sous presse). 

8 Millet, Aéhos, pl. 116-117, 123.1, 129.1-2, 132.1. 

% Voir Brockhaus, op. cit., p.61ets.; G. Valentini, ‘“Sviluppi teologici nell’arte pittorica dell’Athos”’, 
Le Millénaire du Mont Athos, t. II, p. 181-228. 

% Xyngopoulos, Eyeblaoua, p. 179-183, constate des emprunts directes au Protaton et aux autres 
monuments de l'époque, mais surtout des éléments iconographiques. L’attitude de la Vierge, vue de 
côté dans l’Ascension (Millet, Afhos, pl. 120, 4), n’est pas obligatoirement due à l'influence du Protaton. 
En Crète non plus le type n'était pas inconnu. Voir C. Kalokyris, Af Bulaurivai Toixoypaplor ris KptTrns 
(Athènes, 1957), pl. XXX.1-2: l’église de Kéra à Kritsa (XIVe siècle). 

% Xyngopoulos, “Nouveaux témoignages de l’activité des peintres macédoniens au Mont-Athos”’, 
p. 62-64. 
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et les “Guides de la peinture”’—qui n'apparaissent qu'après Théophane—ne 
font que décrire son système, à côté de ses recettes techniques, de ses “mesures” 
et de son canon du corps humain. 


B. Les compositions personnelles 


À côté de cette nouvelle phase de l’art monumental de Théophane, due, 
semble-t-il, à son adaptation aux conditions et aux exigences de la communauté 
monacale à laquelle 1l avait voué sa vie et son œuvre, il y a un trait qui forme 
une sorte de constante à travers toute son œuvre—aussi bien peintures murales 
qu'icones—, du début jusqu'à la fin: c’est la répétition de certaines compo- 
sitions significatives, d’après certains types stables. 

Par exemple, nous avons noté plus haut la Résurrection de Lazare, qui 
apparaît sous un aspect particulier déjà à Anapavsas et qui persévère jusqu’à 
la fin de l’école (fig. 9, 38, 73) —et même au delà. De même, la Descente aux 
Limbes (fig. 12, 41, 76), les Rameaux (fig. 10, 39, 74). Nous ajouterons les 
Femmes au Tombeauff (fig. 12, 77), le Chemin de Croix®?, la Flagellationff, 
qui se repète de 1527 à 1552 (fig. 11). On pourrait ajouter d’autres encore: 
l'Apparition du Christ aux Maries® (fig. 78), Noli me tangere®, etc. G. Millet 
avait signalé ‘‘le Thrène, le Crucifiement, la Samaritaine, Pilate’’1, La question 
qui se pose, essentielle pour l'évaluation de la contribution de Théophane, c’est 
la part de notre peintre à la composition définitive de ces scènes, qui deviennent 
une sorte de modèle pour les générations futures d'artistes. De ce point de vue 
il serait intéressant d'examiner, à côté des scènes traditionelles, qui forment la 
grande majorité, d’autres qui sont d’un genre moins commun mais qui présen- 
tent le même aspect définitif. Dans le narthex d’Anapavsas, sur le mur 
occidental, deux scènes sont superposées. L'une, dans le rang inférieur, 
représente Adam, jeune et nu, assis dans un jardin sous un arbre, et ayant 
devant lui—et tournées vers lui——des bêtes de somme, des bêtes sauvages, aussi 
bien réelles que mythiques, et des oiseaux (fig. 99): c’est l'illustration de la Genèse 
2: 20, Adam donnant des noms aux bêtes. Ce thème, courant dans les Octateuques 
du XIIe siècle”, ressuscité par Théophane, conserve l’ancienne rédaction et 
l'aspect byzantin; mais chaque bête, prise séparément, pourrait se réclamer d’un 
ancêtre occidental. Cette composition se retrouve, identique, dans la riche 
décoration du katholikon de Dochiariou® (1568), qui constitue une somme 


65 Voir supra, note 3. 

86 Millet, Recherches, p. 530 et s. 

57 Jbid., p. 364 ets. 

68 Jbid., p. 652 ets. 

8 Jbid., p. 544 ets. 

® À. Kalliga-Véroulanou, ‘H oknvn Toù ‘’Mf uou &mrou”, AëArtiov TAS Xpioriaukfs ’ApxaioAoyiwkfs 
‘Etoipeios, 4e série, 3 (1962/3), p. 203-227 (résumé en anglais). 

7 Millet, Recherches, p. 659. 

® Voir J. Ebersolt, La miniature byzantine (Paris, 1926), pl. 28.2: Octateuque de Smyrne; Th. Ou- 
spensky, dans Zzvestij Rysskago Archeologiteskago Instituta v Konstantinopol, XII, Album (1907), 
pl. XI. 24: Octateuque du Sérail. Dans les mosaïques de Saint-Marc: S. Bettini, Mosaici antichi di 
San Marco a Venezia (Bergamo, 1944), pl. L. Voir K. Weitzmann, in Mänchener Jahrbächer, 3/4, (1952/3) 
p. 103ets.; Kalokyris, “A6ws, pl. 19. 

3 Millet, Afthos, pl. 240.2. 
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parfaite de thèmes et de manières de l’école. Un dessin au Musée Benaki (fig. 
100) semble indiquer, malgré sa rudesse, que l'initiative de Théophane 
d'introduire ce thème dans la décoration des églises trouvait un écho dans l'art 
plus tardif et plus populaire. 

La composition de la Dormition d'Ephraim le Syrien, plus grande et placée 
au dessus de la scène précédente’, a eu plus de chance —sûrement à cause du 
sujet qui touchait de près les préoccupations des moines. La scène elle-même se 
rattache facilement à un type de composition de la Dormition d’un ermite, fixé 
en Crète dès la fin du XVe siècle”, Mais le fait est que, grâce encore à l'initiative 
de Théophane, ce thème est introduit dans la décoration des églises, comme dans 
le katholikon de Dochiariou et aïlleurs"f. 

D'une manière générale, tant que la peinture murale et les icones du 
XVe siècle en Crète restent connues de façon incomplète, les données positives 
manqueront pour résoudre le problème de l'iconographie personnelle de 
Théophane d’une manière plus ou moins définitive. 

Nous devrons donc nous contenter d’une autre catégorie de compositions, 
indubitablement personnelles: celles dans lesquelles Théophane se sert de 
motifs de provenance occidentale. 


V. SOURCES DE RENOUVELLEMENT 


À. L'art italien 


Les rapports de Théophane avec l’art occidental nous suggèrent, en effet, un 
autre aspect de ses possibilités créatrices”. Son pays, l’île de Crète, se trouvait 
depuis le début du XIITe siècle sous la domination des Vénitiens, et la ville où 
il a été formé, Candie (Hérakleion), avait l’aspect des villes italiennes de la 
Renaissance. On connaït l'existence de contacts de la Crète avec l’art vénitien, 
de voyages d'artistes crétois à Venise; mais ce qui est étonnant c’est le manque 
d'influence importante de l’art italien sur la peinture crétoise des XIVe et XVe 
siècles, où des éléments occidentaux ne s’infiltrent que dans quelques com- 
positions secondaires ou dans des détails. Le peuple, grec et orthodoxe, 
résiste’8. 


# Voir Xyngopoulos, Zxeôlooua, pl. 21.2, et Chatzidakis, ‘Essai sur l’école dite italo-grecque”’ (v. 
note 11), fig. 22. 

% Voir Chatzidakis, op. cit. 

Millet, Athos, pl. 252. On retrouve la scène dans des monuments plus tardifs, par exemple, à 
Siatista (1611) (P. Kelemen, EJ Greco Revisited [New York, 1961], pl. 11c), dans la chapelle des Trois 
Hiérarques, du monastère de Barlaam aux Méteores (1637) (v. St. Papadopoulos, Mertéwpa [ Athènes, 
s.d.], fig. 70), etc. 

7 Millet, Recherches, p. 666. M. Chatzidakis, ‘‘Marcantonio Raimondi und die postbyzantinisch- 
kretische Malereï”, Zestschrift für Kirchengeschichte, 59 (1940), p. 147-152. Idem, ‘O Aoutivikos @eo- 
ToKkôTOUAOS koi À kpnTikh Lwypopixr, Kpnrikà Xpoux&, 4 (1950), p. 387-388. Xyngopoulos, Zyxe5iaouo, 
p. 101-102. Voir Embiricos, L'école crétoise, p. 106-108. 

% Gerola, op. cit., t. IT, p. 306. M. Chatzidakis, “Rapports entre la peinture de la Macédoine et de la 
Crète au XIVe siècle”, Terrpayuéva Toù ©’ ASvoÿs Bulavwrivoa. Zuvedpiou Osooaovikns, t. I (Athènes, 
1953), p. 146-147. Kalokyris, Ai Bul. torxoypapion rñs Kpñrns, p. 178 ets. Voir A. Xyngopoulos, Tepi 
Hiav kpnrikhv Torxoypapiav, Kpnrikà Xponixé, 12 (1958), p. 335-342. Le problème des rapports de l’art 
vénitien avec l’art crétois est esquissé dans Chatzidakis, “Essai sur l’école dite italo-grecque”’. 
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Dès les dernières décades du XVe siècle ces rapportscommencent à devenir plus 
concrets, sans jamais dépasser pourtant certaines limites. Dansl’art de Théophane 
on a depuis longtemps remarqué les rapports étroits de la composition des 
Innocents de Lavra avec une gravure de Marcantonio Raimondi, d’après un dessin 
de Raphaël”. Ici le procédé de Théophane est assez simple. Dans la composition 
traditionelle, avec le roi Hérode à gauche, il insert les trois groupes des soldats 
avec les mères, ainsi que quelques autres figures secondaires, en prenant à la 
gravure de Raimondi les gestes et les attitudes dramatiques. Naturellement 
ces figures, représentées nues dans la gravure italienne, ici sont habillées: 
d’ailleurs, tous les motifs empruntés sont assimilés au style de Théophanest 
(fig. 102). Cette composition, qui doit être considérée dans son ensemble comme 
une nouvelle création de notre peintre, a obtenu un grand succès. Elle est 
recopiée d'abord par son école, et ensuite elle se répand partout®!; un dessin à 
la plume, conservé au Musée Benaki, nous indique une des manières dont ce 
motif voyageait et se répandait (fig. 101). Ainsi, la scène des Innocents peut 
nous servir en quelque sorte de pierre de touche pour prouver les rapports 
d’une décoration peinte avec l’école crétoise et établir les degrés de sa dépen- 
dances?. 

Cependant, pour notre peintre, même la composition de Lavra n'était pas, 
semble-t-il, définitive. Nous retrouvons la nouvelle composition parmi les 
peintures murales de Stavronikita (1546), où pourtant les groupes sont d’un 
aspect plus italien, surtout dans le traitement des vêtements (fig. 103), ce qui 
leur confère un aspect plutôt hybride. Comme précisément ce genre est inac- 
coutumé chez Théophane, on pourrait penser à Syméon, à qui son père aurait 
confié cette scène secondaire. 

I n'est pas difficile de repérer des infiltrations italiennes de ce genre dans 
d'autres scènes ou pour des personnages isolés. Par exemple, dans le Repas 
d'Emmaüs, à Lavra, il a été déjà remarqué ailleurs que le serviteur à la cheve- 
lure hirsute et roussâtre (fig. 105) aurait son origine dans un tableau de même 
sujet, de Giovanni Bellini®, où ce personnage, à la même place, porte 
un grand bonnet de fourrure (fig. 107). De ce même tableau on aurait pris la 


® J. P. Richter, ’Abendländische Malerei und Plastik in den Ländern des Orients’”, Zeitschrift für 
bildende Kunst, 13 (1878), p. 207. Millet, Recherches, p. 163. 

80 Chatzidakis, “Marcantonio Raimondi und die postbyzantinisch-kretische Malerei”’, oc. cit. 

# Millet, Athos, pl. 159.2 (Koutloumous, 1540); pl. 198.1 (Dionysiou, 1547); pl. 224.2 (Dochiariou, 
1568). Fr. Katélanos l’imite au monastère de Barlaam des Météores (1548) : Chatzidakis, “Contribution”? 
pl. XII. 6. Voir la description de Denys de Phourna, ‘Epunvelo Loypapikñs TÉxvns, éd. Papadopoulos- 
Kérameus, p. 87-88. 

‘# Par exemple, la même composition théophanienne se trouve dans l’église de Hopovo, dans la 
Voïvodine (Serbie du Nord), où l’on croit reconnaître l’œuvre d’un petit maître venant du Mont-Athos, 
en 1608. Sr. Petkovié, Wall-painting on the territory of the Patriarchate of Peé (1557-1614 ), en serbe, 
avec rés. en anglais (Novi Sad, 1965), p. 226, pl. 107. Pourtant, le style rude de cette peinture indiquerait 
que la composition théophanienne avait déjà subi une sorte de traduction dans un language pictural 
propre aux peintres de la Grèce du Nord. 

83 Millet, Afhos, pl. 131.3 et 137.1. Chatzidakis, ‘O Aouvikos OeoTokérrouAcs, p. 387-388. Le tableau, 
considéré comme copie d’une œuvre perdue de Bellini, se trouvait jadis à Berlin; voir Sfaatliche 
Museen von Berlin. Die Gemäldegalerie: Die italienischen Meister (Berlin, 1930), p. 17, s. 6. Il fut brûlé 
en 1945. Voir F. Heinemann, Giovanni Bellini e à belliniani (Venise, 1960), I, p. 55; IL, fig. 309. D. Tal- 
bot Rice, Byzantine Painting. The last phase (Londres, 1968), p. 189, pl. 161, remarque l'originalité de 
cette tête. 
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forme de la table, avec la nappe bien repassée, ainsi que les gestes des trois 
personnages principaux. À Stavronikita, le serviteur à la chevelure bizarre, 
légèrement déplacé, est répété (fig. 106), et aussi la nappe, de même que la table, 
qui à pris ici une forme ronde. De cette façon, l'espace est plus clairement 
indiqué. Dans cette partie, non seulement le sous-pied de Jésus est dessiné 
dans une perspective correcte, mais aussi la décoration de la corniche, tout à 
fait occidentale, tend à donner nettement l'illusion de la troisième dimension. 
Ces traits, qui introduisent, comme dans les Innocents, un air nouveau dans 
la production théophanienne, ainsi que certaines faiblesses du dessin et des 
disproportions, peu coutumières dans les figures de Théophane, portent à 
supposer que cette composition aussi serait l’œuvre de son fils Syméon. Si 
notre hypothèse est juste, 1l faut attribuer également à Syméon Strélitzas un 
fragment de peinture murale, détaché et encadré, que nous avons vu à Moly- 
vokklissia (Athos) (fig. 108). Les deux visages du Christ sont semblables, tant 
du point de vue de la facture que de celui des traits; semblables aussi par la 
faiblesse expressive—surtout si on les compare aux visages de Théophane, 
dont nous avons parlé plus haut. 

Le procédé de Théophane consiste à emprunter à ses nouvelles compositions 
certains motifs, pour les introduire dans d’autres qui restent, d’une manière 
générale, plus fidèles à l’iconographie traditionnelle. Aïnsi introduit-il dans 
la Crucifixion de Lavra un jeune homme (fig. 21) tiré de la scène des 
bourreaux des Innocents (v. fig. 102). D'ailleurs, ces mêmes bourreaux prennent 
une partie active dans les très nombreuses scènes de martyres qui ornent le 
réfectoire de Lavraft et le narthex du Météoron (1552). 

suivant le même procédé, Théophane a osé couvrir la très grande table de 
la Cène monumentale du réfectoire de Stavronikita (fig. 54) d’une nappe 
empruntée au Repas d'Emmaïüs, sans craindre l’anachronisme et —ce qui est plus 
grave—sans s'inquiéter du fait que cette habitude ‘‘franque”” et bourgeoise 
n'avait rien à faire dans la scène centrale d’un réfectoire du Mont-Athos—ce 
qui explique probablement pourquoi cette nouveauté est restée sans suite. 

Il est intéressant de noter la variété des réactions locales aux nou- 
veautés de Théophane: au Météoron (1552), de même qu'à Dochiariou (1568), 
dans le Repas d'Emmaüs® on revient à l’image traditionelle; à Dionysiou 
(15476 on trouve la table à la nappe et les deux serviteurs de Bellini, 
dont l’un, celui de droite, avait été omis par Théophane; à Ivironf’ on conserve 
en plus la jeune servante qui avait été ajoutée à Stavronikita (fig. 104). 

D'une importance plus grande est l'introduction, dans la Nativité, du motif 
de la Vierge agenouillée auprès de la crèche, attitude depuis longtemps familière 
aux illustrateurs italiens et qui modifie le contenu de la scène en introduisant 
le sens de l’adoration dela part dela Vierge. Déjà des peintres crétois de la seconde 
moitié du XVe siècle avaient peint, pour une clientèle catholique, des icones de 


# Par exemple, Millet, Athos, pl. 143.2, 145.2, 147.12. Cf. Xyngopoulos, Zxeblaoua, p. 106. Kalo- 
kyris, "Ados, p. 87 et s., n’est pas de cet avis. Voir Chatzidakis, ‘O Lwypépos Oropévns, p. 12-13. 

85 Millet, Afhos, pl. 231, dans le régistre du haut. 

86 Jbid., pl. 203.2. 

87 Jbid., pl. 255.1. 
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la Nativité de type occidental, avec la Vierge agenouilléef8. Théophane opère pour 
la première fois, semble-t-il, ce changement, mais à l’intérieur de la composition 
byzantine, dans l’église de Stavronikita (1546)% et dans l'icone de son templon 
(fig. 69). Après lui, le nouveau type s'établit définitivement dans les œuvres 
de l'école: Météoron (1552), Dochiariou (1568)%. Le peintre non-crétois 
Frangos Katélanos n'a pas attendu son voyage au Mont Athos, en 1560, 
où 1l a décoré la chapelle de Saint-Nicolas à Lavra un an après le départ et la 
mort de Théophane, pour admettre le nouveau type. Il l’avait déjà appliqué 
dans l'église du monastère de Varlaam aux Météores, en 1548, mais dans un 
remaniement général de la composition d’après ses conceptions personnelles? ; il 
l'a répété aussi dans la chapelle de Lavra®. Dès lors, le motif de la Vierge 
agenouillée a fait son chemin dans l’iconographie tardive. 

Rappelons, enfin, la scène où Adam donne des noms aux bêtes (fig. 99), dans 
laquelle les animaux sont évidemment influencés par des images italiennes. 

Parmi les figures isolées, celle qui a été manifestement formée sur un modèle 
occidental est la figure de saint Christophe portant le petit Jésus sur son épaule 
et tenant de la main droite le bâton feuillu (fig. 109). Le synaxaire grec n’a 
jamais connu cette version occidentale du bon géant Christophoros portant 
l'enfant Jésus et traversant le fleuve, mais le thème n'était pas inconnu de 
l'iconographie orthodoxe. Son habit gris aux boutons nombreux, couvert d’une 
cape rouge, prouverait à lui seul la provenance vénitienne de l’image: le 
traitement du drapé trahit clairement la même provenance. Cette nouvelle 
figure apparaît déjà à Anapavsas et ne quittera pas le répertoire de l’écoless. 

Le Christ de Pitié à Anapavsas présente aussi un aspect plutôt occidental, 
avec ses bras ouverts et les instruments de la Passion® (fig. 3). 

Nous nous arrêtons volontiers sur ce point pour remarquer que l’on pourrait 
considérer tous ces motifs italiens, introduits avec discrétion et assimilés com- 
plètement au style crétois, comme des indices d’une certaine volonté de 
renouvellement et de rajeunissement dans les cadres de la tradition orthodoxe— 
mouvement qui se trouvait en rapport direct avec l'ambiance crétoise qui 
avait nourri Théophane dans sa jeunesse. Ces tentatives devaient paraître, 
certes, fort osées à l'esprit conservateur de sa nouvelle clientèle monastique. 


** Voir Chatzidakis, “Essai sur l’école dite italo-grecque”, (sous presse). 

8 Millet, Athos, pl. 168.3. 

% Millet, Recherches, p. 95, fig. 35, 38. 

* Xyngopoulos, Zxeblaoua, p. 121-123, pl. 30.1. Voir Chatzidakis, dans Propyläen-Kunstgeschichte, 
t. 3: Byzanz und der christliche Osten, p. 239, fig. 185. 

92 Millet, Afhos, pl. 258.3. 

® H. Delehaye, Cinq leçons sur la méthode hagiographique (Bruxelles, 1934), p. 142-145. Saint 
Christophe apparaît dans la peinture byzantine, sous sa forme occidentale, déjà au XIVe siècle, à 
Lesnovo (1349) (v. V. Petkovié, La peinture serbe du Moyen Age, II [Belgrade, 1934], pl. CLVII); plus 
tard à Tirnovo (v. À Grabar, La peinture religieuse en Bulgarie [Paris, 1928], Album, pl. XLV c), etc. 

* Millet, Afhos, pl. 138.2 (Lavra, Cath.), 242.1 (Dochiariou); Météores. 

* Xyngopoulos, Zxe5iaoua, pl. 22.2. Cette position des mains serait d’origine florentine, du XIVe 
siècle, d'après Millard Meiss, Painting in Florence and Siena after the Black Death (Princeton, 1951), 
p. 124, fig. 125. Pour les symboles de la Passion, v. Chatzidakis, Icones de Saint-Georges des Grecs et 
de la collection de l'Institut (Venise, 1962), p. 121, no. 105, pl. 58. Pour le rapport étroit, aussi bien 
iconographique que stylistique, de l’image de Théophane avec une icone de style italo-crétois, v. Cha- 
tzidakis, “Essai sur l’école dite italo-grecque’”’, (sous presse). 
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Mais, à notre point de vue, la proportion de ces éléments étrangers —toujours 
secondaires—, par rapport au nombre de scènes et de personnages qui figurent 
dans un monument comme Lavra, qui est très grand, est minime. 

Il y a pourtant un autre genre d'infiltration de l’esprit de l’art italien de 
l'époque, plus diffus, moins palpable mais plus important, que nous avons 
signalé depuis longtemps®%. Nous avons noté plus haut et à plusieurs reprises 
certaines qualités constantes dans l’œuvre de Théophane: la composition, 
qui a la tendance d’être fermée, s'étale sur un plan en s’organisant sur une 
sorte de charpente, géométrique dans son dessin, qui agit discrètement: ceci 
suffit à notre artiste pour scander sa composition dans un rythme parfois 
grandiose. Dans ce même sens de discipline, de retenue et d’austérité géomé- 
trique sont traités le modelé des chairs et surtout les draperies. Cette tendance 
du peintre crétois, dont nous pouvons apercevoir les préludes dans la peinture 
crétoise du XVe siècle’’, reflète un certain état d’Ââme grave du monde grec 
cultivé, réduit à l'esclavage. Pourtant, sur le plan morphologique, on pourrait 
attribuer la préférence marquée d’un Crétois de la première moitié du XVIe siècle 
pour les qualités mentionnées plus haut, pour le calme et l’équilibre, pour la 
grandeur monumentale, enfin pour tout ce qui est le propre de ce que l’on appelle 
le caractère classique, à une influence de l'esprit de l’art de l’Europe occidentale 
de l'époque, l'art de la Renaissance. D'ailleurs, le choix fait par Théophane de 
modèles pris à des artistes occidentaux tels que Bellini et Raphaël viendrait à 
l'appui de cette manière de voir. De même, un certain genre de réalisme dans 
certains visages, qui donne l'impression qu’il s’agit de portraits, et l'expression du 
regard pesant, souvent dirigé sur le spectateur, seraient dûsaux mêmes influences. 

On pourrait aller encore plus loin. Plusieurs indices de détail nous font 
soupçonner que Théophane avait appris à peindre aussi “a l’italiana’””’ pendant 
son apprentissage à Candie, comme plusieurs de ses compatriotes des générations 
précédentes. En effet, certains motifs semblent être dessinés par une main 
habituée à traiter des motifs italiens librement. Par exemple, à Anapavsas un 
panneau décoratif répète un motif typique de la Renaissance (fig. 110), dessiné 
aussi de la même manière libre et vivante. Un autre indice vient renforcer 
cette opinion. M. Zachariou, au cours des travaux de restauration effectués 
dans la coupole du Météoron, a remarqué et photographié des esquisses tracées 
du bout d’un pinceau léger mais sûr (fig. 111, 112), que l’on pourrait attribuer à 
n'importe quel peintre italien de l'époque. Ces figures, vivantes, gracieuses et 
correctement dessinées, résument, dirait-on, tout le contenu lyrique de l’art 
du moine Théophane, à qui une lourde tradition ne permettait pas de s'exprimer 
librement. | 

Des remarques et des constatations exposées dans ce chapitre on peut 
dégager, par rapport à notre sujet, deux conclusions importantes: 

a. — Théophane se révèle créateur, dans plusieurs cas, d’une iconographie 
nouvelle, qui s'impose; 


86 Chatzidakis, “Contribution”, p. 8. Voir Grabar, L'art du Moyen Age en Europe orientale, p. 92. 

% Chatzidakis, ‘Contribution’, p. 12. 

°8 Chatzidakis, Icones de Saint-Georges des Grecs, p. XXXI1ets., 18. Idem, ‘Essai sur l'école dite 
italo-grecque”, (sous presse). 
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b. — un artiste grec du XVIe siècle, tout en étant en état de connaître et de 
pratiquer l’art italien de l’époque, restait hautement conscient de son propre 
style, et conservait une foi profonde dans l’art légué par le passé et intimement 
lié à sa religion et à sa nation. C’est de cette foi que dérive ce pouvoir extra- 
ordinaire d’assimilation qui distingue Théophane et ses compatriotes, aussi 
bien artistes qu'auteurs littéraires. 


B. L'héritage crétois 


Cependant, il faut préciser à quel “art du passé” Théophaneétait spécialement 
attaché —à quel ensemble de tendances esthétiques, de pratiques techniques, 
de fond iconographique parmi ceux qui ont atteint le XVIe siècle. Il convient ici 
de jeter un coup d'œil rapide sur les antécédents de Théophane en Crète même, 
pour délimiter, dans une certaine mesure, ce qu’il doit à l’art qui florissait dans 
son pays natal et ce qu'il aurait acquis en puisant aux monuments plus anciens 
en dehors de la Crète. 

I est évident, et il a été noté et prouvé depuis longtemps par G. Millet, que 
l'art de Théophane se trouve en étroite connection avec la peinture de l’époque 
des Paléologues et spécialement avec l’art de la capitale de la seconde moitié 
du XIVe siècle (tel qu’on le trouve à la Périvleptos de Mistra); précisément à 
cause deson étroite parentéavec l’art desCrétois, cette école d'importance centrale 
avait été désignée pendant longtemps comme ‘‘école crétoise’”” avant la lettre. 
Dans la Crète même, occupée par les Vénitiens, l’art des grandes villes byzantines 
s'infiltre dans la peinture provinciale et souvent archaïsante du pays!® dès le 
XIVe siècle, comme on peut le constater, pour le moment, sporadiquementi®1. 
Au XVe siècle cette infiltration devient plus ou moins générale. Il nous faut 
remonter à la fin du XIVe siècle pour trouver des indications probantes, 
provenant de pièces d'archives et de sources littéraires qui nous informent que, 
au moins dès cette époque, des peintres venant de Constantinople, comme 
Nicolas Philanthropénos (1399-1421), Alexis Apokaphkos (1396-1421), Emmanuel 
Ouranos, ou des artistes crétois voyageant à Constantinople, comme Angélos 
Akotantos et son frère Jean (1436), apportaient et enseignaient l’art “moderne” 
de la capitale dans l’île de Crètei®, 


%® Millet, Recherches, p. 656 et s. Voir Chatzidakis, ‘Rapports entre la peinture de la Macédoine et de 
la Crète”, p. 138. 

7% À la littérature citée dans Chatzidakis, Zcones de Saint-Georges des Grecs, p. XLIX, ajouter A. 
Orlandos, dans ’Apysïov Bulaur. Munuelcov tfs EAAG6os, 8 (1955-1956), p. 127-205: J. Lafontaine, ‘Deux 
notes à propos des fresques de Crète”, Kpnrikà Xponxé, 10 (1956), p. 394-398; K. Lassithiotakis, "AY105 
Feopyios ’Avudpiwrns, Kpnrikà Xpouixé, 13 (1959), p. 143-170; S. Papadaki-Oekland, Mecoriwvixà KphTns, 
"Apx. AëAtlov, 21 (1966), 2e partie, p. 31-34 et 430-435; de la même, ‘H Kepè rs Kpiroës, "’Apx. AeATiov, 
22 (1967), p. 87-111. Voir la Bibliographie de C. Lassithiotakis, dans KpnrTikà Xpouix&, 20 (1966), 
p. 213-239. Idem, ’ExkAnoies rs Auris Kpñrns, dans Kpnrikè Xpovik&, 21 (1969), p. 177-233, pl. KB—ZA. 

#1 Chatzidakis, “Rapports entre la peinture de la Macédoine et de la Crète”, p. 139, 145-146: 
Xyngopoulos, ZxeSlaouax, p. 88. 

#2 Voir Chatzidakis, Icones de Saint-Georges des Grecs, p. xxxVIII. Pour Alexios Apokavkos, v. N.A. 
Bees, dans Bulavris, 2 (1911-1912), p. 472ets. Ildevaitavoirunfrère, Ange, également peintre, et, comme 
élève, Georges Angélétos. Mentionné 1399-1421; v.Cattapan, ‘‘Nuovidocumenti”’ (v. note 7), p.38. Pour 
Nicolas Philanthropénos, v. M. Manousakas, dans ’Errernpis ‘Etonpeias Bulavr. ZrrouS&@v, 30 (1960), p. 96 et 
s. Il serait le maître du peintre Georges Mousouros. Philanthropénos est mentionné de 1396 à 1421: 
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Après la prise de Constantinople, des peintres venant des régions centrales 
occupées ont dû se réfugier en Crète, comme tant d’autres personnages porteurs 
de la culture byzantine, savants et autres. Nous mentionnerons notamment 
le cas du peintre Xénos Digénis, originaire de la ville de Mouchli en Arcadie, 
qui travaillait en Crète en 14621%. Ces données, arrivées jusqu'à nous d’une 
manière dispersée, pourraient légitimement être considérées comme des indi- 
cations des voies probables par lesquelles s’effectuait une certaine pénétration 
continuelle de l’art de la zone de haute culture, manifeste dans une série de 
monuments du XVe siècle dans l’île. Nous citons, à titre d'exemple, les peintures 
murales de l’église de Valsamonero, du début du XVe siècle, et celles des églises 
d'Embaros, de 143615 (fig. 121), de Avdou, de l’année 144516, et d’Apano-Symii? 
(fig. 119, 120), ces trois dernières signées par des peintres appartenant à la même 
famille Phocas. Il a été déjà noté que ces peintures, publiées d’une façon 
fragmentaire, indiquent, par leur manière de modeler, une parenté étroite avec la 
technique dite de l'icone, quiapparaît déjà à Kariyé Djami et qui prédomine dans 
la peinture murale de Mistra dans la seconde moitié du XIVe siècle (fig. 124-126). 
Il s'agit du procédé selon lequel les surfaces éclairées sont réduites et rehaussées 
par des groupes de traits Jumineux, minces et parallèles, qui modèlent, 
en outre, chaque partie que l’on veut mettre en relief, en suivant ses 
courbes!®, Nous ajouterons que ces peintures, de même que celles d’autres 
églises remontant aussi au XVe siècle, comme celles de Sklavérochori® (fig. 
122) ou de Saint-Athanase d’Episkopitt® (fig. 123), indiquent, non seulement 
par leur technique mais encore par une certaine recherche d'élégance et de 
composition calme et équilibrée, comme par leur qualité supérieure, des 
contacts immédiats avec les régions centrales. Aïnsi s’expliqueraient d’une 
part le haut niveau artistique de l’école formée en Crète dans le dernier quart 


v. Cattapan. op. cit., p. 37, note 31. Pour les frères Akotantos, Ange et Jean, v. M. Manousakas, dans 
AeAtlov rs Xp1oT. *ApxaioA. ‘Erœpeias, 4e série, 2 (1962), p. 139-151, et Cattapan, op. cit., p. 38, nos. 64 
et 65, et p. 44. Encore un peintre venant de Constantinople, Emmanuel Ouranos, maître du peintre 
Jean, est signalé dernièrement à Candie dans des documents de 1399 à 1414: Cattapan, op. cit., p. 37, 
no. 33. 

108 Chatzidakis, “Contribution”, p. 19 ets. A. Orlandos, dans "’Apyxeïov Bulavr. Munusiov Tñs ‘EAA&GOS, 
9 (1961), p. 87-108. 

74 M. Chatzidakis, Torxoypapies oThv Kpñrn, Kpnrikà Xpouxé, 6 (1952), p. 72-75. Voir Xyngopoulos, 
Zxeôlaoua, p. 83-84. 

"5 Oeuvre de Stamatis Phocas, fils de Manuel; v. Gerola, op. cit., t. IV, p. 516, no. 20, et Cattapan, 
‘Nuovi documenti”, p.38 (mort déjà en 1442). Cf. Papadaki-Oekland, dans ’Apy. AsArlov,21, 2e partie, 
p. 435, pl. 478a, b, et E. Borboudakis, dans Kpnrikà Xponx&, 20 (1966), p. 332-334, pl. [”. 

106 Oeuvre de Manuel Phocas: Gerola, op. cit., t. IV, p. 513, no. 14; Cattapan, op. cit., p. 38; Chatzi- 
dakis, Toixoypagiss, p. 65-66. V. Xyngopoulos, Zxe5laoua, p. 80-81. 

? Egalement œuvre de Manuel Phocas, éxécutée ‘‘après la chute de Constantinople”, comme il 
est signalé dans la dédicace. V. Gerola, op. cit., t. IV, p. 578, no. 10: Borboudakis, dans KpnrTikà Xpouiké, 
20, p. 334-335, pl. A’. Nous remercions M. E. Borboudakis, épimélète des Antiquités Byzantines, 
à qui nous devons les photographies des peintures des deux églises crétoises, œuvres de Phocas. 

“ Xyngopoulos, Zyeblaoua, p. 83 et s. Cf. V. Lazarev, Theophanes der Grieche und seine Schule 
(Vienne et Munich, 1968), p. 26-29. 

"® Chatzidakis, Torxoypapies, p. 69-70. Xyngopoulos, ZxeSlaoua, p. 81-83. Cette décoration devrait 
se rattacher directement à l’art de Manuel Phocas. 

7° Papadaki-Oekland, dans ’Apx. AeArlov, 21, 2e partie, p. 434-435, pl. 476-477. Nous remercions 
Mme S. Papadaki-Oekland, épimélète des Antiquités Byzantines, à la gentillesse de qui nous devons 
les photographies des deux dernières églises crétoises. 
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du XVe siècle, et d'autre part son attachement aux traditions de l’art des 
Paléologues. 

Théophane appliquera les procédés du modelé de l'icone constantinopolitaine, 
transmis jusqu’à lui par d'excellents peintres d’icones de la seconde moitié du 
XVe siècle, comme André Ritzos, Nicolas Zafouris et André Paviasii. Il les 
transposera soit dans la peinture murale, à Saint-Nicolas Anapavsasti? (fig. 13), 
soit dans ses icones; mais, dans les peintures murales postérieures, il appliquera 
des touches plus larges, d’une manière plus appropriée au genre de cette 
peinture et à ses dimensions; 1l vise toujours au même effet de modelé d’un 
corps reflétant les lueurs d’une lumière incorporelle. 


C. Le retour aux modèles plus anciens 


Pourtant, les données dont nous disposons ne sont pas suffisantes pour 
expliquer par le facteur local toutes les créations de Théophane. L’attitude de 
certains prophètes aux silhouettes élancées, par exemple, se présente déjà 
dans la coupole d’Anapavsas, très mouvementée (fig. 6, 7). Les mêmes figures, 
plus vigoureuses, sont conservées dans la coupole de Stavronikita (fig. 49). 
Les rouleaux tenus par les prophètes se développent vers le haut ou se déplient 
vers le bas, dans un mouvement presque baroque, étranger à l’art que Théo- 
phane aurait pu hériter de la tradition locale. On y reconnaît l’influence de 
monuments d’un certain genre, de l’époque des Paléologuest13. Plus tard (1552), 
au Météoron, que nous avons attribué plus haut à Théophane, les attitudes, ainsi 
que les rouleaux, deviennent plus calmes, plus élégants, plus “‘hellénistiques”’ 
(fig. 87 et 88). Ces nobles figures sont très proches des prophètes de la Périvleptos, 
pour mentionner un excellent monument du courant constantinopolitain du 
XIVe siècle. 

Ce changement dans le choix des prototypes indique, à notre avis, un léger 
déplacement des vues esthétiques du peintre au cours de son activité, qui 
paraît correspondre à des tendances discernables dans l’œuvre d’autres 
peintres, car le cas de Théophane ne reste pas isolé à cette époquett4. Revenons 
pourtant à notre peintre pour éclaircir ce problème. Nous avons remarqué, 
plus haut, une certaine différence entre les icones de Lavra (1535)-dont le 
style est le même que celui des peintures murales —et celles de Stavronikita 
(1546). Nous pouvons préciser maintenant que la tendance à l'élégance, qui 
caractérise la série de 1546, doit être due à l'influence de très bons modèles 
constantinopolitains de la seconde moitié du XIVe siècle. La parenté entre 
l'icone de la Transfiguration de Stavronikita (fig. 72) et la miniature de même 
sujet du codex des œuvres de Jean Cantacuzène, à la Bibliothèque Nationale 


#4 Voir Chatzidakis, “Essai sur l’école dite italo-grecque”’, (sous presse). 

2 Xyngopoulos, Zxeblaoua, p. 101. 

28 Par exemple, à Saint-Nikita, près de Cuéer (G. Millet et A. Frolow, La peinture du Moyen Age en 
Yougoslavie, ITI [Paris, 19627, pl. 35.1-2), à Saint-Nicolas de Prilep (ibid., pl. 21.1-2), à Saint-Georges 
de Sofia (Grabar, La peinture religieuse en Bulgarie, p. 247-48, pl. XXXV, XXXVI). 

“ À. Xyngopoulos, ‘H mœmoléyeios mrapéBoois els rh per Tv “AAcwooiv Loypagpixv, AëAtiov tñs 
XpioT. ’ApxaioA. ‘Etoipelas, 4e série, 2 (1960-1961 [1962]), p. 77-98, résumé français, p. 99-100. 
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de Paris, de 1370-7515, est frappante. Même les rochers ont cette forme bizarre 
d’arches—motif hellénistique, constantinopolitain par excellence mais peu 
connu dans d’autres miniatures et icones de la Transfigurationtié. Seule une 
certaine rudesse dans le modelé, ainsi qu'un traitement de la couleur moins 
raffiné, différencient l'icone athonite du XVIe siècle de la miniature constanti- 
nopolitaine du XIVe siècle. Il est bon de remarquer ici que la miniature en 
question (dim. 33,5 X 24 cm.) correspond parfaitement aux conceptions de Théo- 
phane sur la composition calme et strictement organisée; les apôtres ont des 
attitudes mouvementées, cequi est justifié par le contenu de l’image, mais ils sont 
tous ordonnés d’après l’axe des rayons du grand motif central, quiles touchent. 

Pourtant, quand les modèles présentent un aspect qui ne convient pas à ses 
conceptions, la manière dont Théophane traite le même motif devient fort 
instructive. Dans la Mise en Croix de la Périvleptos, par exemple, ‘le Christ 
posé sur l'échelle, les reins à la Croix, alourdi par la douleur, presque affaissé, 
la tête basse, les yeux clos, ... se laisse hisser par ses bourreaux”’17, qui sont 
également montés chacun sur une échelle (figs. 125, 126). Ce qui frappe ici 
c'est la brutalité des gestes, l'attitude sans élégance ni dignité du Christ même, 
alors que dans les autres peintures de l’église de Mistra tout est élégance, grâce, 
distinction. Dansla peinture murale de Lavra, où les mêmesattitudes et les mêmes 
gestes se répétent exactement (fig. 17), le Christ est moins misérable, plus digne, en 
fixant même le regard calmement triste vers le spectateur. Les figures des 
bourreaux restent assez banales dans leurs profils. La scène centrale perd ainsi 
son caractère intensément dramatique et brutal, et devient plus calme, plus 
reservée, comme il convient à l’art de Théophane. Toutefois, notre peintre, 
obligé de remplir un grand espace, ajoute dans le bas de la demi-coupole des 
groupes où l’on remarquera les figures italianisantes des soldats. Dans l’en- 
semble, la scène devient faible et molle. 

Un certain changement dans le choix de ses modèles a pu être causé aussi 
par le contact de Théophane avec les grands ensembles de peintures murales 
du Mont-Athos, datant du XIIIe et du XIVe siècle: et cela, non seulement sur le 
plan de l'ordonnance de la décoration (v. supra p. 328), mais aussi sur le plan 
iconographique et stylistique. On a déjà remarqué certains emprunts de motifs 
dans la Cène et dans d’autres scènesti8, Nous pouvons ajouter ici une scène 
importante, la Descente de Croix, à Lavra (fig. 19): Joseph monte sur un escalier 
pour retenir le corps de Jésus, tandis que Marie est placée à l'arrière-plan, à côté 


45 La miniature a été reproduite plusieurs fois. Excellente planche en couleur dans D. Talbot Rice 
et M. Hirmer, Kunst aus Byzanz (Munich, 1959), pl. XXXIX. Le manuscrit se trouvait probablement 
à Salonique ou au Mont-Athos, à l’époque de Théophane; v. H. Omont, Missions archéologiques 
françaises en Orient (Paris, 1902), p. 729-730. 

H6 Le motif des rochers formant arches n’est pas inconnu dans des icones de l’époque, dont le trait 
dominant serait leur parenté avec des prototypes du XIVe-XVe siècle; par ex., la Nativité de Venise 
(Chatzidakis, Icones de Saint-Georges des Grecs, p. 30, pl. 17 et V). Voir aussi une miniature d’un manus- 
crit italien, écrit et décoré à Candie en 1415, qui représente saint Jean dictant à Prochoros. Par un 
malentendu, la caverne y a pris la forme d’un rocher formant arc. Voir Chatzidakis, “Essai sur l’école 
dite italo-grecque””, avec bibliographie antérieure. 

7 Millet, Recherches, p. 393. 

1 PERPORRS Zxedloaoua, p. 178-180. Voir Chatzidakis, ‘O Aouñuikos @eorokémrouAos (v. note 73), 
P. 
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de Joseph et derrière Jésus, pour soutenir le corps de celui-ci et baiser sa joue 
par-dessus son épaule; Jean se penche pour prendre la main de Jésus et la 
baiser; Nicodème, accroupi, tire les clous des pieds avec une grande tenaille. 
Ce type iconographique, bien distinct de celui de la Périvleptos!®, est inconnu— 
jusqu'à présent —en Crète. Théophane pourrait l'avoir emprunté au Protaton, 
où le type est établi dans ses parties essentielles. Les différences sont minimes: 
l'échelle est placée différemment, Marie est montée sur un escabeau pour 
atteindre la hauteur que demande sa position, et Nicodème tient la tenaille 
et une longue aiguillet#. Le choix de la composition par le peintre crétois, 
sa fidélité vis-à-vis de la représentation du Protaton, peuvent venir du fait 
que ce type, composé sur un schéma géométrique —le demi-cercle—et dépourvu 
de tout caractère d’exagération dramatique et pathétique, convenait très bien 
au style de Théophane. Inutile d'ajouter que ce type, une fois employé par 
notre peintre, se fixe dans toutes les œuvres de l’école, les fresques aussi bien 
que les icones. 

Du point de vue stylistique, toutefois, comme l’art linéaire de Théophane se 
trouve à l'opposé de celui de Pansélinos, qui est pictural, les contacts sont 
nécessairement plus restreints. Le point de contact le plus évident se trouve 
probablement dans les visages aux traits prononcés des vieillards à la riche 
chevelure et à la barbe tombant en flots ondulés, impressionants par la vigueur 
et la gravité de leur expression; merveilleuse réussite de Théophane (fig. 52, 
53, 56, 62). Ils rappellent les vieillards furieux qui figurent dans l'immense 
galerie de portraits de même genre contenue dans la peinture du Protaton. 
Il faut préciser que cette filiation ne se présente clairement qu’à Stavronikita 
(1546). Théophane a-t-il été influencé par l’exemple d’un autre peintre crétois, 
le peintre Euphrosynos (1542)12? Cela est assez probable, car le même change- 
ment de style peut être observé entre les icones de la Déisis du Protaton et celles 
de Stavromkita (fig. 84, 85, 63-67). 

Il est évident que Théophane, quand il se trouve loin de son pays, dépasse 
vite l’art que sa ville natale avait été capable de lui offrir, et s'adresse volontiers 
à des modèles de haute classe du temps des Paléologues, monuments du grand 
art que, lui, est tout à fait en état de suivre et, en même temps, d’assimiler pour 
créer une nouvelle étape dans cet art aux traditions millénaires. 


VI. SES CONTEMPORAINS -—SON ÉCOLE 


Si le besoin de renouvellement se satisfait chez Théophane dans les cadres de 
la bonne tradition byzantine, c’est-à-dire par des retours à des prototypes de 


9 Millet, Recherches, p. 482. 

#0 G. Millet, “L'art des Balkans et l'Italie au XIIIe siècle”, Ati del V Congresso Internazionale di 
Studi bizantini, t. II (Rome, 1940) (= Siudi Bizantini e Neoellenici, 6), p. 275 et s. Millet (p. 281) 
pensait que, puisque “‘Lavra n’a pas retenu ce motif original” (les deux instruments de Nicodème), 
‘on ne peut s'arrêter à l’idée séduisante que le Protaton aurait transmis directement ce vieux type de 
la Descente de Croix aux peintres crétois du XVIe siècle”. La grande tenaille de Lavra est très répandue 
dans les deux types. 

"# Millet, Afhos, pl. 36-47. À. Xyngopoulos, Manuel Pansélinos (Athènes, 1956). 

#8 Chatzidakis, ‘O Lwypépos Eüppoouvos. Voir Xyngopoulos, ZyeSlaouaæ, p. 132-133, et, du même, 
‘H mood yelos Tapéboois sis Thv perà Tv AAwoiv Coypapixfv, p. 91-93. 
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grandes époques du passé et, en outre, par l’enrichissement que lui apporte 
l'expérience italienne, il est pourtant clair que son art est loin de pécher par 
la faiblesse de l’éclectisme. Tout ce qu'il absorbe s’incorpore dans un système 
de valeurs plastiques cohérent, qui lui est plus ou moins propre. Ainsi Théopha- 
ne affirme-t-1l sa personnalité et fait-il preuve d’une volonté artistique bien 
précise, qui lui donne une place à part parmi les peintres de son temps. 

En effet, le nombre de ses contemporains dont l’œuvre est connue est fort 
restreint. Les peintres Euphrosynos (1542), Antoine (1544), Zorzis (1547), tous 
crétois, ainsi que Frangos Katélanos de Thèbes (1548), pourraient bien ne pas 
appartenir à la même génération, car leur art, même celui des Crétois, à 
l'exception de Zorzis, présente certaines tendances différentes, à des degrés 
divers, de celles de la peinture de Théophanetï. 

Il y a pourtant un fait qui ne peut pas être dû au hasard. Parmi les peintres 
grecs de cette époque, le moine Théophane Strélitzas, dit Bathas, apparait 
le premier, chronologiquement, et surpasse tous les autres par la durée de son 
activité et l'étendue de son œuvre. La haute qualité de sa production mise à 
part, il faut signaler aussi son rôle de pionnier dans le domaine de la peinture 
religieuse du monde orthodoxe après la conquête ottomane. Car il apparait 
juste au moment où, dans la Grèce continentale et les pays limitrophes au 
Nord, la peinture religieuse se trouvait en état de désagrégation. Si on jette 
un coup d'œil sur ce qui se passait dans ce domaine, on s’apercevra que, vers 
la fin du XVe siècle, parmi les divers ateliers locaux, on ne distingue qu’une 
seule équipe—plustôt qu'une école—de peintres anonymes, qui travaille aux 
Météores (1483), à Kastoria (1485-1505), à Servia (1510), à Trescavaé et Poganovo 
(Serbie, 1483-1500) et ailleursi4. Dans leurs œuvres l'élément pittoresque, 
frisant parfois la caricature, prédomine; parallèlement on y discerne une 
certaine tendance dramatique, qui paraît à tel point exagérée qu’elle approche 
d'un réalisme plutôt cru. La Crucifixion, par exemple, de l’ancienne église du 
Météoron (1483) (fig. 132) suffit pour nous faire comprendre pourquoi notre 
peintre, imprégné par l'esprit de noblesse et de distinction de la tradition 
hellénisante de Constantinople, ne se laissa pas influencer par ce genre de 
peinture pendant son séjour aux Météores (1527). D'autre part, la fadeur des 
peintures murales qui décorent la chapelle du Prodrome au Protaton, au 
Mont-Athos, datées de 152615 (fig. 131), justifie la prédilection des cercles 
monastiques les plus éclairés pour la peinture du moine crétois Théophane. 

Donc, une fois Théophane parvenu dans les couvents des Météores et du 
Mont-Athos, lui et son école y dominent. Aux Météores on leur doit quatre grands 
ensembles, et au Mont-Athos au moins quinze, et ces dix-neuf décorations 
monumentales, rien que pour ces deux centres religieux, ont été exécutées 
dans une période de quarante années. 


"# Pour les peintres mentionnés, v. Xyngopoulos, ZyeSlaoua, 5.4. 

#4 Tbid., p. 63-66. S. Radojüié, “Une école de peintres de la deuxième moitié du XVe siècle”, dans 
Zbornik za linoune umetnosti, 1 (1965), p. 69-102, résumé français, p. 103-104. Cf. Chatzidakis, ‘Aspects 
de la peinture religieuse dans les Balkans” (v. note 60). 

#8 Millet, Pargoire, Petit, Inscriptions, no. 7, et Millet, Afhos, pl. 57.2. Ces peintures inédites se 
rattachent probablement à l’école mentionnée dans la note précédente. 


THÉOPHANE LE CRÉTOIS 341 


Nous ne mentionnons pas ici leur œuvre en dehors de ces couvents, en 
Thessalie, en Macédoine, à Chypre et ailleurs: elle reste encore à définir. La plus 
grande partie de cette production considérable a pu être guidée par Théophane 
lui-même, mais elle a dû être exécutée en collaboration avec ses élèves. Même 
pour les œuvres signées par lui, il est difficile d'admettre qu’il y ait travaillé 
seul. Nous ne connaissons pas tous ses collaborateurs mais, à partir d’un 
certain moment, nous devons compter ses deux fils, Syméon (au moins depuis 
1546) et, plus tard, jusqu’à 1552, Néophyte. Syméon est mentionné expressément 
dans la décoration de Stavronikita (1546). Longtemps après la mort de son père, 
Néophyte se vanta, dans l'inscription de Kalambaka (1573), d’être le fils ‘‘de 
Théophane, le meilleur des peintres” (App., no. 18). Un autre peintre, Zorzis 
de Crète, qui, d’après une notice, est le ‘‘fameux peintre” du katholikon de 
Dionysiou (1547)1%, devait être un des collaborateurs les plus proches de 
Théophane, tellement il est lié à sa technique, à son iconographie et à son style. 
De même, les peintres anonymes qui ont laissé une œuvre étendue et excellente 
à Roussanou (1561)12, à Dochiariou (1568)18, etc., doivent sortir de l’ambiance 
immédiate de Théophane. Tous ces monuments, ceux de Théophaneet les autres, 
forment un ensemble homogène et cohérent, et leurs créateurs, tous crétois, 
méritent le titre collectif d’‘‘école crétoise”’. 

Cette désignation est valable aussi d’un autre point de vue. Ces peintres 
crétois, expatriés, ne sont pas coupés de leur île natale. Ils voyagent con- 
tinuellement, souvent ils rentrent chez eux—Syméon Strélitzas, par exemple, 
a acquis des immeubles à Candie, mais, comme il voyage souvent, il laisse la 
gérance à l'un de ses confrères (App., no. 15); ils échangent des poncifs—le 
même Syméon achète des poncifs à un vieux peintre installé à Candie, Jean 
Evripiotis (App., no. 17). Même si les documents sur ces liens intimes faisaient 
défaut, la comparaison seule de l’œuvre des Crétois expatriés avec celle des 
autres Crétois restés chez eux indiquerait leurs contacts suivisi®#. La seule 
différence consiste dans le fait que les peintres en Crète, qui sont nombreux 
verslemilieudu XVTesiècle—plus dequaranteà Candieseulementi®— s'occupent 
très peu de peinture murale et travaillent presque exclusivement à la peinture 
de chevalet, tant pour la consommation locale que pour l’exportation. Mais 
toutes les icones crétoises de l’époque sont étroitement liées, que ce soit par 
rapport au style ou par rapport à l’iconographie, à l’œuvre des Crétois exerçant 
leur métier loin de leur île natale. 

Signalons ici que, parmi ces quarante peintres de Candie, il faut compter 
un jeune peintre nommé Doménikos Théotokopoulos, qui y séjourne encore en 
1565, âgé alors de 24 anst1, Il a pu rencontrer à Candie le vieillard Théophane, 


26 Millet, Recherches, p. 660, et Athos, pl. 194-206. 

137 Inédites. Inscription: Bees, dans Bulavris, 1 (1909), p. 624. 

128 Millet, Afhos, pl. 215-254. 

139 Chatzidakis, Zcones de Saint-Georges des Grecs, passim. Toutes les icones crétoises sont à comparer 
avec les peintures du Mont-Athos. 

130 Mertzios, dans KpnTikà Xpouwmé, 15-16, 2e partie, p. 256-287. Voir Chatzidakis, ‘O Loypépos 
Oeopéuns, p. 8. 

181 Mertzios, op. cit., p. 302, et, le même, dans Arte Veneta, 15 (1961), p. 217-219. 
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avant sa mort en 1559. Doménikos devait peindre des icones comme les autres 
artistes contemporains de la ville, mais d’une qualité excellente. La preuve 
nous en est fournie par l'icone de saint Luc peignant la Vierge, du Musée 
Benaki, signée XEIP AOMHNIKOY, qui ne diffère pas essentiellement des 
œuvres crétoises de la même époquet# (fig. 127, 128). Cependant, ce jeune 
peintre crétois, qui voyage aussi en l'Occident, ne rentrera jamais plus chez lui. 

Pour la région des Balkans, l'apparition sur le continent de ces artistes 
insulaires, qui étaient capables de réaliser un programme moderne et une 
nouvelle forme de peinture monumentale pour la décoration des églises, fut 
décisive. Cette peinture était valorisée par le prestige du Mont-Athos et ne 
pouvait inspirer nul soupçon de tendance à l’hérésie, qui sévissait parmi les 
iconographes, surtout ceux du monde slave. Ainsi l’art des Crétois était érigé, 
en quelque sorte, en art officiel de l'Eglise orthodoxe, et par ce fait exerça une 
très iorte influence sur le développement de l’art religieux des peuples bal- 
kaniques. 

Les artistes athonites, crétois et autres, qui voyagent facilement dans les 
pays de la péninsule sans frontières, les peintres qui viennent faire un stage 
au Mont-Athos, les icones portatives et les poncifs qui circulent partout, les 
‘Guides de la peinture”, enfin, qui se recopient et se traduisent —tels furent 
les moyens pratiques du rayonnement continuel de l’art de Théophane et de 
ses dérivés dans l'aire de l'Eglise orthodoxe au temps de la domination 
ottomane. Ce qui reste à prouver, ce sont les limites et la durée de cette 
influence. 


CONCLUSION 


En conclusion, signalons d’abord que Théophane apparaît comme le peintre 
à qui sera confiée la décoration des monuments le plus importants des grands 
centres monastiques du monde orthodoxe grec dans le deuxième quart du 
XVIe siècle. Sa première convocation aux Météores (1527) devait être due tant à 
la renommée personnelle qu’il avait pu acquérir déjà auparavant, que à la 
renommée de ses compatriotes peintres des générations précédantes, tous 
suffisamment fiers deleur origine pour apposer, auprès deleursignature, l’ethnique 
“crétois”. | 

Cependant, étant donné qu’il est le premier Crétois dont l’œuvre acquiert 
de plus en plus d'envergure, en prenant les dimensions d’un prototype pour 
les générations des peintres orthodoxes futurs, Théophane est le seul que nous 
puissions considérer comme chef d'école. C’est pourquoi, pour le moment, nous 
devons nous contenter de considérer ce peintre comme le type représentatif de 
l'artiste crétois du deuxième quart du XVIe siècle, en qui se cristallisent les 
vertus et les défauts de la peinture crétoise, se définissent les limites de son 


132 M. Chatzidakis, dans Zuyés, 1, no. 8 (1956). Du même, Tà veavikà ToÙ OroTokérrouAov, dans 
"Erroyxés, août, 1963. Des objections sur l'attribution de cette pièce au Greco, dans H. E. Wethey, E] 
Greco and His School (Princeton, 1962). Voir M. Chatzidakis, Mapornphoeis oTis Ürroypapis Toù Oeoroké- 
TrouAov, dans Zuyés, no. 103-104 (1964), p. 179-183. 
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pouvoir d’assimilation et sa puissance de rayonnement. Nous sommes aussi en 
état de distinguer chez lui les marques d’une certaine évolution au cours d’une 
période de trente ans. 

D'abord (1527) maître raffiné en peinture de chevalet, il introduit dans la 
Grèce occupée par les Turcs l'héritage de la peinture de son île natale, qui 
conservait vivantes, mieux qu'ailleurs, les traditions de l’art noble et savant du 
XVesiècle. Lesinfluencesitaliennes —normales pour un artiste quisort d’un milieu 
citadin fortement imprégné par la culture des dominateurs vénitiens—sont 
limitées aux éléments décoratifs et aux scènes secondaires plutôt narratives, 
ou à des personnages exotiques (saint Christophe). Ensuite, à Lavra (1535), il 
fait figure de maître des grands ensembles dans la décoration monumentale. 
Malgré le rare emploi qu'il fait de gravures italiennes pour enrichir ses thèmes, 
il reste un peintre fervent orthodoxe, plus que jamais attaché aux traditions de 
son art. En fonction de cette tendance traditionaliste, il doit se tourner de plus 
en plus vers l'art du passé, revenir à la peinture qu'il devait considérer 
comme l'expression artistique la plus authentique de l’orthodoxie—l’art des 
Paléologues—et, par ce moyen, prendre contact de nouveau avec le fond 
‘“hellénistique” du grand art byzantin. 

Nous nous sommes efforcés d'analyser plus haut les résultats de cette 
orientation vers des modèles du XIVesiècle, manifeste surtout dans l’œuvre de la 
période de Stavronikita (1546), dans les peintures murales comme dans 
les icones. On pourrait attribuer —au moins en partie—à cette même étude de 
certains modèles l’évolution de l’art de notre peintre, quand il traite le visage 
humain de manière plus profondément scrutée pour le rendre plus grave, ainsi 
que quand il compose le corps humain d’une manière savante, avec un souci plus 
marqué pour l'enrichissement des moyens expressifs. Car Théophane reste 
toujours un peintre profondément attaché à l'héritage antique du monde 
byzantin, et le développement de certaines compositions d’ordre symbolique, 
dans lesquelles il exerçait ses vertus de compositeur, n’a pu en rien tarir son amour 
pour la forme humaine, qui reste son sujet d'étude principal et constant. Dansles 
couleurs aussi on note des traits nouveaux: elles deviennent plus brillantes, 
elles s'organisent de plus en plus en taches isolées. La dernière étape—le 
Météoron—montre l’accentuation d’une sorte de traditionalisme qui élimine 
les éléments d'apparence étrangère (Emmaüs). 

Au fond, cet artiste, dont la culture grammaticale est médiocre, est un 
puriste austère dans son art, volontairement soumis aux lois et aux règles des 
traditions nationales et religieuses, comme il convenait à un vrai moine, 
d'une piété ardente et d’une grande ferveur orthodoxe. 


APPENDICE : INSCRIPTIONS ET DOCUMENTS 


Nous avons cru utile de réunir en appendice toutes les inscriptions et tous les 
documents concernant Théophane et ses enfants. Les inscriptions de Venise 
ont pu être vérifiées sur les photographies. Les documents des archives ont été 
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réimprimés tels qu'ils étaient publiés. La seule correction sur ces documents est 
la lecture Asyopevos, au lieu de l’abréviation Aéyos, et les majuscules des noms 
propres. Les notices du codex de Lavra ont été vérifiées sur des photographies. 


1 

1527, le 12 octobre 

Météores, Monastère de Saint-Nicolas Anapavsas, narthex. Inscription, pein- 
ture (fig. 14) 

P. Uspenskiy, Meteorshkie à osoolimprjskia monastyri v Fessalii (Saint-Péters- 
bourg, 1896), p. 44, no. 1. A. Xyngopoulos, Zxebiaoua ioropias Tñs Spnokeunikñs 
Loypapñs perà Tv "AAwoiv (Athènes, 1957), p. 96, note 3. M. Chatzidakis, ‘O 
Loypépos Osopévns ZTpeAirlas, ToërrikAnv MraSës. Bioypapirds ËAeyxos (Athènes, 1963) 


+ AuiyépIn Ëk PaSpov 6 Seloos k(ai) mévoerTus vas ToÙ v &yins Torpès eiudov | 
NikoAGOU TTapà TOU TOVIEPOTÉTOU iTporwAiTOU Aapions kñhp Aiovioiou k(aï) Toù 
GOELWTAT(OU) | 

Év lepouovoyxe(i)s kñp Nixdwcwopos Kk(ai) Éfépxou ZTay&v K(ai) Tév eüpiokouévov 
&BEApov EloTco | 

pin 5ë k(ai) Bià É66BOU Tou euTeAoUs [K]umrpiavot iepoBiaxwvou | 


Et(ous) LAS Mnvi "OxkrwBpiou  yelp Oroptvn 
Ev iv(Oixri@v1) & 18. (ova)x(où) Toù Ev TÀ 
Kpirn ZrpeAr | 
TÜas 
2 
1535 


Athos, Monastère de Lavra, katholikon, naos. Inscription, peinture 
G. Millet, J. Pargoire, L. Petit, Recueil des inscriptions chrétiennes du Mont 
Athos (Paris, 1904), no. 339 


+ “loTopirai vads unTrporrapSévou képns. € aùrév 

Kkpimibov Te äua Kai BéSpov. 51à ouvEpouñs 

KOTTOU TE Kai É€05ou NeopÜTou TrpoËGpou Trepi- 

pavous Beppolas épuouévou TÈ Ë€ *ASnv@v Tñ Trés. 
5 TaTplapxoüvros TÈ kupoÙ ‘lepeuiou. hyouuevetouros 

KkUpoU Kurrpiavou. Ëv Ern Tv mTà xiAlwvTeTepiScov 

eikGO1 GiTTAN Kai GTA Tpirn. ivôikriévos n 

O1à xE1pÔS kupou OEopéyn povaxoù 


3 
1535 
Athos, Monastère de Lavra, katholikon, naos. Inscription, peinture (fig. 116) 
Millet, Pargoire, Petit, Z nscriptions, no. 340 
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+ At&oi Bénoiv pikpàv TapSevouñTop 
ÀV O1 TPOTEKOUION Ô OÙS IKÉTNS 
Ôs TOUBE TOU ooÙ vaou Tv EÜkoouiav 
TOÂQUWIEÏTAV Tv HoppNv TOU VioU oou 
5 Kai Tv TrpopnTrov Kai Trévrov Tév &yicov 

ToUTOv vioropnon ËE ÉUGV TO 
TTPÉOBiv TiSeis dE Tpds TOv ËKk OÙ TEXIÉvTA 
Gros 61à OÙ Tv TavTwv TpooTaoiav 
&peoiv EUpÉ TV TOAAGV HOU TTALOHÈTUN 

10 Kai eloeASeïv v xopa Tv Bikalwv 
&Elwoodv ue dos ÉAEUGOV 
6 Tarraivès unTporroiTrns Beppoias Neopuros 


Millet: 1 mropBevo(pñræop) 2 olkérns 3 eükoout(av) 4 one ... O(ou) 5 &yiw(v) 7 Tey8év(Ta) 
8 (émcxs) ia ooùû énfavrov TrpooTawoi(av) 9 (äpeorv) ... (T)é5 . mr(ciouéruwov) 10 (eioeAdeïv LE els) 
XOopoÜs 11 (io peAAñons ds) 12 pnTporr(oAiTns) Depp (as} Nedqu(Tos) 


4 
1536 
Athos, Archives de Lavra. Codex ’Aa\pära, no. 18, f. 100 
À. Lavriotis, To "Ayiov "Opos perà Tv "OSouaukñv korékrnoiv (Athènes, 1963), 
(= ‘Errernpis ‘Eronpelas Bulawrivév Zrroubésv, 32), p. 2, note 1 


T'héophane acquiert une habitation pour lui-même et pour ses enfants. 


+ Karà To Étos To CLUB hyouuevetovros Kurrpiavoë ispouovéyou karéuTrpooSev Ts 
Zuvaéeuws ÉAafe TO Kkäioua ToÙ küp Nfpwovos ToÙ Trponyouuévou, à küp Osopévyns à 
Lwypépos và To Eye mi Lofis aûTob adrès Kai oi Troides aÙToù 


5 
1540, le 15 février 
Athos, Archives de Lavra. Codex ’Aôspära, no. 18, f. 106° 
Lavriotis, loc. cit. 


T'héophane acquiert le vignoble du Théologos et la ‘“‘havgia’’ du métropolite pour 
lui-même et pour ses enfants Syméon et Niphon (plus tard, Néophyte). 


+'"Ertous ,[un” fyoupevetovtos Toû TravooiwTérou uv Traroùs Trorrä kÜp Mekeriou 
ÉASÔv Ëv Th iepà ouvéée à TipioTaros 515&okoAos 6 kÜp Oeophyns d Lwoypépos. Kai 
ÉGuokev 51à TO GUTTÉAv TOU OsoAdyou fyouv Tà keAAlov Kai Tà k&Siouav Kai Td TrEpi- 
BoAv. XIAMGDes Géko: va Td Éxe aûTds Kai Tà BUO Trou Tabia, 6 Zuusdov kalé Nipos. ëp” 
SAiv Tous Tv lou: ÉYpépn ëv unvi PeBpouapico 1e’ Eri DE Edcokev  kÜp Oropévns 6 
Loypäpos G1à Tv kaüyiav ToÙ unTporroArou érroù elvor els Tdv aiyiondv &orrpa 
q' và Tv ÉXEL QÛÜTdS Kai Tà Toubla Tou. 
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6 
1540, le 29 octobre 
Athos, Archives de Lavra. Codex ’AbeApèra, no. 18, f. 108r 
Lavriotis, loc. cit. 


Théophane achète trois ‘‘adelphata””, deux pour ses enfants et le troisième pour 
celui qui va les enterrer. 


+ "Erous ,[uS” ñyoupevetovros ToU TravooiwTéTou Trarpès fuév küp MeAeTiou iepopo- 
voxou ÉASGœv Év TH ip Zuvééi à G1bGokaAos 6 kÜp Oeopéuns à Lwypépos Kai Ébuw- 
dev GoTrpa XiMGBES TpEïs. Oiù Tpla GbEApTA. Tà VO Tv Trouiblov ToU. TOU KkÜp 
Zupewv Kai ToU Nipou. Td GE &AAov và elvai Ekeivou ôTroû SÉAe ToÙs Séyeiv. youv 
TOU GuTreAlou ToU OsoAG you. Éypapn Ëv unvi dkrouBpioo KS. 


Lavriotis: 1541 


1 
1543, le 23 octobre 
Athos, Archives de Lavra. Codex ’A5s\pèrta, no. 18, f. 110v 
Lavriotis, loc. cit. 


Théophane échange ses domaines contre le kellion Pyrgos situé à Karyëés. 


+"Erous Cv” "OkrœouPpiou ky' fyouuevetovros kupoë Tlaïoiou ispouovéyou ÉASv à 
615aokaos kUp Oeopavns à lwypapor Ev Th ip ouvaber. Kai YÉpovras kÜp “Hoaïias 
ëk Ths Kapeoïs. Kai émroinoav ouuBiBaoiv ôuou oi BUo. Kai mrédcokev à pnSelis küp 
Oropavns à loypapor To keAlov Td péoù Td els TO HovaoThpi. Kai Td k&I1oua Tv 
GeoAoyov kai TO TepiBoAiv KkaTà TS Tà elxev &yopaouéva Tpùs Tdv àvwSev KÜp 
“Hoaïa. Kai TéAai Éduoker © pnSeis küp ‘Hoaïas Tà KkeAiov Tdv Tüpyov Td els Taiïs 
Kapeaïs Kai TO GuTréMov TO GvwSer Kai KéTwoIEv Td Elvor els Td Baoraikdv kal Td 
MPG, DE Tais AETTOKApOÎs pos TOv vor KÜp Oeopévnv. Kai 51X Td oTÉpyov Kai 
BéPoiov Éyeywve TO Trapôov ypaupa sis &opéAIav: 


Lavriotis: 1544 


8 
1546, le 17 janvier 
Athos, Archives du monastère de Stavronikita 
Millet, Pargoire, Petit, Inscriphons, no. 203 (mention). Chatzidakis, ‘O Cwypé- 
pos Oeopévns, p. 14 


Le patriarche meurt en 1546. La même année fut peinte l’église par le moine 
T'héophane et son fils Syméon. 


"EkoiynSn à Travayiwraros fuésv aûSévrns Kai SeoTrorns Kai oikouuevikds TATPIGPYXNS 
KUp ‘lepeulas © Bià Toù Seiou Kai eydAou Kai &yyelKkoÙ oxhuaTos uerovonaoSeis 
“lodvuns, Ëv ÉtTer Cv” ivôikridvos 5’. Tôv aûTèv xpévor lwypapioIn Kai À ÉkkAnoia 
Tapà Oeopévous povayxoÙ Kai Zupebv Toù Gioÿ adTroù ëv unvi "lavouapio 1 
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9 
1552, le 16 mars 
Athos, Archives de Lavra. Codex ’A5eApèra, no. 18, f. 126r 
Lavriotis, loc. cit. 


Néophyte, fus du peintre Théophane, entre au monastère comme moine en offrant 
son travail de peintre d'icones. | 


+ ÉTous LES" TPOTEUOVTOS Aikaiou Ô TAvooiwTAaTos Tarhp uv TTauAos iepouévayxos. 
ÉASOV Êv TA NUETÉpa OUvQGEL © KÜp NeôpuTos ToU kÜp Oeopaun ToÙ Lwypépou Kai 
Éyivev GlokouiThs els TO UovaoThpiov fyouv Toi bouAlav ÉXEL TO MOVOOTHPIV HÉOO 
Kai 6 va oToplle: Ti GouAlav kuvn xpelav Ekeïvov ôTroù Gaisrai Td ovaoThpiv. 
eis ÔT1 TOU elTrei yoykloTos. UË Tà YpuaTa Tou. Tà DE oavidla koi Travia Kai Td 
Xpuoapnv va Ta bide TO povaoTnpiv. kai bià TOUTO oUvTaoowuESa Kai Mueis vèà 
Éxel Eva GOEApOTOV. va TÉPLEL Td O1T pv KOTX Tv Tai. ds ABEAPÈS TOÙ HovaoTn- 
piou. ÉYp&pn HapTico 15”. 


10 
1552, le 8 novembre 
Météores, Monastère de la Transfiguration (Météoron), katholikon, naos. 
Inscription, peinture 
N. À. Bees (Béns), Züvrayuo ëmypapräv unuelov Merecpov, dans Bulavris, 1 (1909), 
p. 588 


"AvnyÉp9n ëk BéSpoov, Kai &vioropiIn, à Tévoerrros Kai Jeios vads oÙTos Toù k(upio)u | 
Kai O(so)Ù Kai ocwrñpos fu&v l(noo)ù X(pioro)Ù rñs Merauopphoecos 51 ouvSpouñs 
Kai KÔTTOU | 

TO eUplokopévov &DEApv. fyoupeveUuovTos kUpOU Eupecov ispouovéyou | 

ëTri ÉTOUS .Zw, Zoo, À’ ëv unvi NoeuBoico 7 iv(ikriéov)os, TA 


11 
1559, le 22 août 
Athos, Archives de Lavra. Codex ’A5s\pära, no. 18, f. 109r 
Lavriotis, loc. cit. 


Le kelhion Pyrgos de Théophane est cédé à un autre moine. 
+'Erous, CET Ëv pnvi aÿyoüorou kB’. ‘youuevetouros lyvarriou iepouovéyou ÉAScov Ô 
TIHWTATOS Ëv ispouovéyois AaunA ÉuTTpooSev Ts iepôs EuvaÉecos. Kai fToloarTo Tù 
KeAlov To eüplokopevov els Tois Kapeaïs Td Ayouevov Tüpyov, OTrep elxe © kÜp Oeopévns 
Ô Coypäpos. Kai ébokapEr aÙTé, ToÙ &vwIer AauinÀ fepouov@yxou. Îva Tà Éxe aÜTéo 
ÉcoS Tnv Coov Tou, koi ris Tv Jéynv. Kai và ÉXEL TO GUTTÉAL DÈ TV TTEPIOYHV ToU 
Kai TO AnBad1 Kai Taïs Aerrrokapais Kai ÉDcoke XRpIv eUAoyios PB’ xiAGDES, Kai p'äomrpa. 


348 MANOLIS CHATZIDAKIS 


12 
1559, le 2 septembre 
Venise, Archives de l’Etat. Protocoles du notaire de Candie Michel Maras 
K. Mertzios, ZtToayuoAoytuara &Td Tà KkaTüoTIxa To voTapiou KpñTrns MixonÀ Mapà 
(1538-1578), dans Kpnriwà Xpouix&, 15-16 (1961-1962), 2e partie, p. 262 


Le notaire Manéas Zamoros affirme que Syméon Bathas a accompli envers lui 
toutes les obligations découlant du testament de T héophane. 


B" (2) oerreuBpiou ,japv8" (1559) 

+ Peu&rnv Kai &vvékopTrnv o1youpiràv k@uvoo y Mavvéas Z&uopos voräpios viès 
TOÙ KkÜp ’Avôpéa, KkaToikoUUEvos Eis TO ÉEwTropTo, ÉcéVO TOU KÜp Z1ued koÂoyrpou 
TOU KaTà KkOOUO MTrof& ToU TToTE kÜp Oeophun, mrpelévres Kai Tév Giaddxwv oou 
OV KANPOVOUOS TOU TTOTÉ AEYOHÉVOU TaTpos Eis Ë ÜTrÉprrupa ÉBoüouñvTra fyouv o', 
Tà ÉAafpa Tv onuEpov GT ÀAdYOU oou, &TO Tà ÔTroÏa Tà HÈV UTTÉPTTUpa ÉEAVTA HOU 
&pñkev O1à Tv YUXNV TOU Ô TTOTE AEYOHEVOS OOU TTOTÉpOs KaBCoS Eîs TÔ TEOTAUÉVTO 
TOU POÎVETOL, KOHGOHEVO OIQ XELPOS OU, is Tà Troïla ooÙ ÉKp&TOUV Eva JaoTparrä 
&pyupé, 6A0o$ Aafopdbos koi Tapaxpuowpévos, Tv éTroïov ooÙ ÉyUpion ÔTiow Tv 
onuEpov, Tà dE ÉTepo ÜTréprr(upa) Géka OU Édcokes Bi TOv kOTrO ou, Bi Tà ÉTroia 
Urréprrupa ÉPouñuTra kpalopai TAepopévos Kai caTiopébos Kai OTPÉPO OË oiyoupoy 
HE Tà pÉpn oou Kai &varraïuévo, Trpelévres koi 6 paloTpo Fewpyns Zoypépos, oTreTlépns, 
KOHIOGP10S TOU TTOTÉ AEYOUÉVOU ooU KUpoU, TT To A Ao HÉpos Éydo à AEVOUEVOS KÜp 
ZupED MTraôs Eloi KkoTÉvTos Kai éuoAoyés Trés ÉAaPa &Tro ÉcÉvA TO AEyOUEVO LioËp 
Mavvéa, Tov &vw1 uaoTporrà Kai oTpépo oc oiyoupov. 

M&prupes TrapakoñeToi: küp Mrroproñio TlawkAifBäuns 

koi küp ’AAoûle Moñayias Toù kbp lewpyavri 


13 
1560, le 24 février 
Venise, Archives de l'Etat. Protocoles du notaire de Candie M. Maras 
Mertzios, op. cit., p. 258-260 


Néophyte, fils de Théophane, affirme qu'il a reçu tout ce qui lui était dû conformé- 
ment au testament de son père. 


,a4p£" (1560) unvi Deupouapiou kS' (24) 

T ZiyoupiTèv yeudrnv koi &uvékoprnv kéuvo éyé Neépuros uovayds ToërrikAnv 
MrTrabäs, oyoupäpos Tv TÉXVNV, TOÙ TTOTÉ kÜp Oeopévou povayoù, oikév els Thu 
Ééorroprav ToÙ Xavüdkou Ts KptTns, DÈ Tà LÉpn pou, ooùv uids kai KATPOVOUOS 
els Tà Mio KOÂ TOU AEYouÉVOU HoUu TaTpôs, où palveTor VÈ TÜ TEOTAUÉVTO TOU 
KauGobÉvOU Biù xepôs Tou küp MavouñA Zäpopou, vorapiou apvê" Deupouapiou KS' 
uë ToÛs Giaboyxous ou, Écéva ToÙ uoïorpo lempyn Zyoupépou, äpouaréäpn Kai 
KOHEOGPIOU TOU AEYOUÉVOU TTOTÈ TTATPÔs ou, TmrpelévTi Kai KoTÉvTO Kai Tv HEpGv 
oou, eis 6,71 pa HoÙ &pikev  AEYOUEVOS TOTÉ Lou TOTÉPOS, HÈ TO AEVOMEVO TOU TE- 
OTAHÉVTO, KaT& TV pOpuav TOU AeyoUÉvOU Tou TEoTauÉvrOou Kai Td ivBevTpiÔv Tou ypau- 
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uévo G1à xe1pds ToÙ Ayopévoukbp MavouñA Zépopo voraplou apv8" Deupouap. KG”, ôuo- 
Aoy@ Kai érrapéAañé Ta Aa dAdkepéTa &Trd oéva ris Tà DoukëTa TX XPUO, UOT- 
eviyous koi &yiokwvoravrivéra xpuo& Kai &ofui fyouv 8Aa Tà HIOù ÔTTOU HoU 
ëtTokäpav koi ÉuévO, &Travro Eîs TO LEPTIKOV HOU, TX ÉDUKES TV OTIUEPOV OUTTPOS 
TOUTOU ToÙ vorapiou Kai Tév KT YPAUHÉVOU HApTUpov, &TmTo Tà ÔTToÏQ EÜYGAQUEV 
Tà ÀeyéTa ToÙ TroTrpôs ou Kai 6,71 ÉéoBois Ékapes els TOv Bavarov Tou Kai eis &AAOIS 
é6oBois veToeoo@plais Kai &prraTéporTés To Kai ÈUÉVO GAQG TX AUIOQ OÔTTOU OU ËTO- 
KkGpay Es TO HEPTIKO lou Kai Tà àTTouElvapia ÉAQ Tà uioQ ÔTTOU OÙ ÉTOKäpav EÎs TÔ 
HEPTIKÔ ou EÎs 6,71 Yppe Td Aeyopevo ivBeuräpio ris GoukéTa xpuoû Kai uoTlevlyous 
koi GylokwvoTavrivéra Kai &ofui MO Édokes Kai ÉDOTIOPAPITÉS HoU koi ÉUÉVO eis TO 
DEPTIKO pou eis aûTà kal DEv us kparTeïs TrAËov TiTroTas oÙGE ÉuÉVA OÙGE TOU àGEApoU 
pou ToU kÜp Zuuecov Mrraôà, Giôri eis 6,71 ToU érokäpilev els TO HEPTIKOVY ToU Kai 
QUTOU TOU Aeyopévou küp Zupecov MrraSà Toù à&beApou ou, fTis BoukéTa ypuoë, 
poTleviyous, &yiokwvoravrivéra ypuoû Kai &oui Kai Träoa &\Ao ToÙ Tr ÉbcokEs Kai 
aUTOUVOU où palveToi Kai È Tv o1youpiTràv ÉTTOÙ ooÙkauEv Kai aÜTds 51 Tourou 
TOÙ voTaplou apvô" oerrreuBp. y’, UE Thv Trolav o1ÿoupiràv ToU Ébuokes TOÙ Aeyo- 
HÉvOU KÜp Zuueov Mrrabà Troù àGeApoë pou ÉoÙ 6 pnbeis uoïoTpo leopyns ZYoupépos 
Kai GAa Tà kpao kal 6Aa Tà pouya Kai ÉAn Th uaooapla éTroÙ ebpélnoav ToÙ Aeyo- 
HÉVOU TTOTE KUp Oeopéun Mrraô& ToÙ TraTpés pas, ÀTIS TÙ VEPTIKOV Tou boùv Kai Td 
DEPTIKO OU, Tà ÔTroïa Elve Ypauuéva Kai adTà sis To ivBevräpio ToÙ Asyouévou lou 
TMOTÈ TaTpÔs, Tv ÔTrolav ékelunv Thv o1youpiTràv Trou ooÙûkapev à AEyOUEvOs KkÜp 
Zupecv MTrabäs 6 àGeApÉS pou, eluai koTévros kal yo Kai Aaouvrépo Kai KoHpEpUA po 
NV, vavor kaÂX Ooouéva Tou kal ÉAeudepovo oË koi &rravra £ekaSapilouras Kai 
&GAAov TiTrorTas GÈv àmropeve eis Tàs xeïpas ÉoÉvA TOÙ Aeyopévou uoïoTpo leopyn 
ZyYoupäpou Toù koueoapiou, oÙGE kpareïs uas TrAËov TirroTas &Trù Tà éoa Ebpéônoav 
TOU AEYOHÉVOU TTOTÉ MOU TTaTpÔs, au Édukes Us Tà Aa is Ô,T1 Ypapel TO AE VOUEVO 
TOU ivPevTäpio ds &vwoB1 ElpnTai Kai 51 TadTa oË oTpÉpuo Kai ËVd TévTOTE évarrai- 
pévov Kai ofyoupov Écéva Kai Tà uépn oou Kai eis roro Kai éyc à pnôeis Evueov 
povaxôs ToÛTrikAnv MrTraSäs, eluor Trpelévri Kai KoTÉvros eis TauTnv Tv o1ÿoupiTràv 
els GAa Tà &vwb1 Kai ôpoAoyé Kai Tapéaba onuepov &mrd oéva Tdv àvwB1 uaïorpo 
l'eopynv Zyoupäpor Tôv Koueodpiov ToÙù Aeyouévou ou TaTpùs uTTpds TOUTOU TOU 
VOTApiou Kai TV KATO YPAUHÉVOU HaprÜpov ka Tv koUTTAv Tv XpUov ÔTTOÙ 
EUptôn ToU AEyouévou ou TaTpès Kai ôpoloyé Kai Sëv pas kpars TAËQ TITOTAs 
Go Tà &pa Ebpéônoav ToÙ AEyopÉvOU TOTÉ pas TraTpôs TOÙ Asyouévou Trou ivBeuré- 
piou, &un ÉAa püs Tà Édookes dAGkEpéTO ds AvoÔ ElpnToi Kai 51 Tara oË oTpÉuo 
Kai Ëy® TévroTe &varraïuévov Kai oiyoupor Évéva Kai Tà UÉpn oo. 
M&prupes TapakoAsrol: küp ’Icodvuns KapaBéAas oyoupépos, 
Kai KUp lewpyirins Mrroatoüpos 
Kai KÜp NixbAa ZkAëvTrlas &pouaräpns Toù uiosp M&pkou 


14 
1560, le 28 juillet 
Venise, Archives de l'Etat. Protocoles du notaire de Candie M. Maras 
Mertzios, op. cit., p. 260 
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Arrangement entre Syméon et le peintre Jean Evripiotis au sujet du prêt accordé 
par Théophane à Evripiotis contre un gage de 35 poncifs et de deux litres et demi 
de térébenthine (v. infra, no. 17). 


kn' (28) ‘louAiou ap£’ (1560) 

T ‘OuoAoyoupev mueïs Ziuwovñs ZTpiAiTLas, Aeyouevos MTraôäs ToÙ Trotë küp Osop- 
VOU, TTPIVTÜITTOAES KO ÉVYYUNTNAS Kai KABOAKOS TANPOTNS Eis OAov Kai LÉpos, HI 
Kai is povaxôv, Kai ‘loävyns KapaBélas oyoupäpos ToU ToTë Trarrakbp MavourÀ, 
oik@uTes eîs Tv ÉéwTropTay ToÙ Xavüékou Tñs KpñTns, ÔTI ÉYco 6 pnbeis Trpivrlimré- 
ÂeS Oporoyé Kai Kparé ÉoévO TOU Biôook&ou kÜüp Nriouav EüpimioTn, oyoupé- 
pou, GBiBola TpiduTa TÉVTE YpanpÊva UÈ TÔ oKkpiTo &TroÙ ooùukauev Ô TrarTépas Hou 
Kai kpaT& oou &koua Kai GUO AÎTpes koi AHIOU vÉpT1, TO OTroîov elyes ÜoE1 TOU TOTÉ 
KÜp Oeopévou ZTpiAñTia, ToÙ Tarpés uou 6 éTroïos ooÙxe Gaveloei Eva 5oukàTo 
Xpuoo Tlexivi Kai ÜTTÉpTTupa TTÉVTE, Tà OÔTroïa oou &BiBola Tpidvra TrÉvTE Kai Td 
vÉpTi ÉOUUPIPGOBNUEL v@uE kpornpévos yo à pnbeis Zuueov ZTpiAñTlas và ooÙù Tà 
Ouwou is Eva xpovov TpéToy Épxouevov Kai ÉOÙU và Ho 8iôns To Tlekivi Kai ÜTréprrupa 
TrévTe koi &v Gëv ooÙ drTevdépuo và ooù boocw Tà vo &vBiBora 35 Kai vépri AiTpes 
8Uo Kai AUIOU Es TO vwoO1 TÉpyEVO, va TUXaiveo koi va ooÙ Tà TAnpovco TÉOA 6,71 
Tà ÉDÉAQO1 Tà Tavoäpouy oi oyoupäpoi Kai Eilouv, Téprovras Kai OÙ ôpkov Tà fvra 
KovôiTUOs foave Kai is 6,71 Tà BEA OO Tavoäpouy of oyoupépor, va GUTATÉPOUUE 
TO vuwS1 Eva bouk@To Xpuod Tlekivi Kai ÜTTÉprrupa TrévTe Kai Td péoTOS va où 515 SA AO 
TpOTTO và Ta okoEpns md Hs Kai mräoa Évas pas EluaoTe ka eis povaxdv ka &TTd 
To kdAayov Giù ToÙ yaoTréAbou, &mravo eis TÈs ÉEodés uou ywpis Évavriov. &Td Tà 
&AAO Uépos yo © pnêeis Nrloudv Eüpirriwrns Trpelévri Kai KkoTÉvTOS is 6Aa Tà àvcobt. 

M&pTupes TapoxañeToi: küp MixarñA ZkAëévTias 

koi kKUp ’Avrouns TarrabérrouAos 


15 
1560, le 51 juillet 
Venise, Archives de l'Etat. Protocoles du notaire de Candie M. Maras 
Mertzios, op. cit., p. 261 


Syméon Bathas donne pleins pouvoirs au peintre Jean Karavélas pour la gérance 
de ses biens à Candie. 


Aa (31) ‘louAlou ap£’ (1560) 

T Koueo1dv käuvoo Eyoo Zuuecov ZTpiAñTlas Aeyôuevos Mrrabäs, O'YOUpAPOS TV TÉX VV 
TOU TOTE KUp OEopévou, oikdv eîs Thv Éwrroprav ToÙ Xav5ékou Ts KoïTns iv omreTlia- 
MTav Kai ov UIds Kai KANPOVÉUOS TOÙU AEVOHÉVOU TTOTÉ HOU TraTpôs Kai 51à To 
&GAAO Ovoua Kai TiTAov &TToù pTropé và ivrpaBevipo, ÉcÉvA ToÙ küp ’loduvn Kapa- 
B£Aa ToU TroTé eÜAaBobs TrarrokÜp Térpo, Trpelévri Kai &Tlerépeis, ôTi OÉAco éd Tv 
oMHEpov Kai ôurrpès o Gi péva Kai 1à Td vou nou väyns SUvayiv Kai Éouoiav 
YEvVepoAUËVTE elTis Éy@ mrpelévTi ooùv &pévri và EnTäs và okoBépns Kai và Trapoñay- 
Tavns 6,71 Gpa EX va EnTnow Kai va okoBÉpoo Kai và TapañdBow é&Trd mräca éBpuo- 
Trov koi &vôpoorrous ÉGà Kai Eis Td ÉpxÉUEvov, UE Täoa uoBov kai oTpéTav &TTOÙ BÉAE 
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à Spôivia TÂs ékAauTrpoTérns as aÜbevrias, ékoun va Évoixitlns Kai và Eevoikialns 
Kai Tà oTmriTia pou ôTivos BÉAeIs Kai eis Ô,T1 Évoikiov ooù BÉAe1 par ÉdÉvA Kai và oko- 
Gépns Tà Évolki& Tos Kai vè Gepevdépns Éuéva Kai Tà GikalwpaTé pou Eis TOv ÉKAap- 
TrpéTaTov Aouxo, Korriréviov eis To ÉkAauTrpéTato Perliuévro.... Kai oÙTuws eluai 
KOTÉVTOS. 
Mé&prupes Trapoxañstoi: *Avôpéas Tavayiävos faurns 
Kai NikoAas ZuuTriGon, oaÂouUÉpos 


16 
1560, le 8 août 
Venise, Archives de l'Etat. Protocoles du notaire de Candie M. Maras 
Mertzios, op. cit., p. 278 


Contrat pour l'apprentissage de Markhos Astras auprès du peintre Syméon Bathas. 


n° (8) avyouorou ap£’ (1560) 

T ‘OuoAoyé Eyc Mépxos ’AoTpäs uios Toù paiorpo Fiwpyn, oikéiv eis rhv ÉEcoTrop- 
Tav ToÙ Xavdakou Ts KpñTns, ÔTi eluai KkoTÉvTOs và ÉAGoo Let" ÉdÉvO TÔv kÜp ZUuEC v 
2TpiAlrlav Tôv Aeyouevov Mrrofäv Tov oyoupäpor eis Troiav xæopav BÉAeEIS Trén 
vue era oËva GTro à Kai dUTpds Ooov kaipôv BÉAu ÉVOo vue ueTà oÉva koi vue 
eis Tv ÜTroTayhv Kai eis Tà BEANUATà ooU, KaÂGS, ÉUTTIOTEUÉVOS, &TIBOUAEUTOS Kai 
GKAEUTOS ÜTTÈP TV TOAPADOUÉVUOV HOU TPAYHÈTUV, VUE TOÂOYNTAS OOU LÈ TOUT 
Tv KkovTET OV Kai ÉTav BE va pioeuouw &TTo oéva và uTropé và DioEuyw Kai và 
unv Éxwo ÉGouolav oov 8eAñow và uioeuow và ooù {nr TiroTas mAñpoua 5ià 
m1oSôv À GouAeuoiv OÙGE v&oe KpOTNUÉVOS TOTÈ va UOU oons TiTroTas TAñpoua 51 
Ooov Kalpov oTAaÎ JET oéva, Grave es Tréva GoukéTa Trevivra els &Traoav KpiTh- 
piov À payioTprov Ékeï ômToÙ Bela BeAñoe và ooù ÉlnTnow Tiva ioËdv À kOTrov 
pou ds Gui, pôvov và Troyévo eis Tv KoÂñv par veu Tivos IOBOU os vw, 
Grave es Thu &vwoBt Tréva. &Td &AAO épos Éyoo Ô pnbels Zuuedv ZTpiAiTias Asyouevos 
MTraS&s ToU TroTi KÜp OEopavou Trpelévri Kai KoTévTos Eis 6Aa Tà vob. 

M&prupes TrapakoAeToi: küp ’lodvyns KapaBéAas oyoupépos 
Kai KÜp Nikolaos 2KkAËvTiAas äpouaTépns 


17 
1563, le 27 décembre 
Venise, Archives de l'Etat. Protocoles du notairé de Candie M. Maras 
Mertzios, op. cit., p. 261 


Le peintre Evriprotis certifie que l'affaire de sa dette (v. no. 14) est réglée. 


.ap6y" (1563) SexeuBp. kl' (27) 
T ‘Onooyé éyc 6 pnbeis Nrloudv Eüpirricorns ôTi ÉAaBa &mrd oéva Tov kÜp ’lokv- 
vnv Kapaféla ooûv kopéoov ToÙ pnôévros kbp Zuueov ZTprAñTla &vBiBoAa eikoo1 
5Uo Kai Édwkés uou Kai Enväpia DETPnTà ÜTrÉprrupa EÏkoO1 SUTTPÈS TOUTOU TOÙ VOTA- 
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piou Kai Tév K&TwoBT Ypaupévwov papTÜpov 61 To péoTos kal &TomApou& lou 
GAouvoÿ To péorou Tv &urikpu &vO1BéAwv Tpivra TrÉvVTE Kai OÙ TS ÔUOAOYOUHEV 
Kai Gëv ÉXOUE TTAËQ TiToTas LE TÔV AEYOUEVOV KÜp ZUpEGV 2TpiANTT A Ka HË TOV TOTÉ 
TaTÉpO TOU Kai IG TOUTO TOY oTpÉpo olyoupoy Kai &varraipévov els TavTroTivà koi 
TO vwb1 ivorpouuévro ÉoTw AvouÉvov. 
Mä&pTupes Trapakañetol: küp MavéAns NTrépias 
Kai kUp NikoAas ZKkAËvTÜAS 


18 
1573, le 15 août 
Thessalie, Kalambaka, Métropole, naos. Inscription, peinture (la moitié de la 
seconde et la troisième ligne) 
G. À. Sotiriou, Bulaunivà uynueia Tñs @eoooûias. 3: ‘H BaoïAix ris Koiufoews Tñs 
OeoTokou ëv KaAaurréke, dans ’Emrernpis ‘Eroupeios Téiv Bulaurivéiv ZrrouS@v, 6 (1929), 
p. 306. S. Bettini, dans At: del Reale istituto veneto di scienze, lettere e arti, 
95 (1935/6), p. 61 et s. M. Chatzidakis, ‘O Aouñuikos @eorokérouAos Kai À Kpnriki] 
loypapikn, dans Kpnrikà Xpoux&, 4 (1950), p. 385, note 23. Xyngopoulos, 
Zxeôlaoua, p. 125, note 2. Chatzidakis, ‘O Lwypäpos Oeopavns, p. 11 


TL Ne au dites ’lotopiSn 5E Kai Bi xe1pds k&uoÙ TOÙ &uaproAOÙ 

3 NeopÜTou uovayoÙu ToU KpiTros ÜTräpxwv Üos kupou Osopévous povaxoù Toù &pio- 
TOU &ylwypôpou ôoTis Tv ÉmikAnoiv MrraI&s fxev duoû GE Kai er Toù Kupia- 
Un T& iepi To Our à Ts aÙTis x@pas. ’Apxiepareuov BÈ ToÙ TraviepoTéTou 
unTpoTroATou /Aaplois kupou AautA Ëv T& :Zos.TToo. Ac. ivôixTiovos &' Kai ÉTEÀT- 
Sn ëv unvi Aüyouorc IE 


Sotiriou avait corrigé toutes les fautes d'orthographe. 
3 Sot., Bett.: ‘Ynépyou Üids kal Toù GRR povayxoÙ To &piorTou Xyng.: Kai Toù Sot., Bett., 
Xyng., Chatz. Gcotok, : MraSñyxos, Chatz. Gcopav. : MraSàs Sot., Bett.: ‘ApyiepeüovrTos 
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Résurrection de Lazare 
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Météores, Monastère de Saint-Nicolas Anapavsas, Naos 
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13. Narthex. Saint Antoine, détail 
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14. Narthex. Inscription et Jugement Dernier, détail 
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Mise en Croix 


17. 


Crucifixion 
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